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De moi à moi 


— Le musicien est toujours suspect, dès qu’il a l'inten- 
tion de se livrer à une introspection analytique. 

— Je l'accorde, on a volontiers considéré la réflexion 
sous l'angle éthéré des spéculations « poétiques », position 
prudente, au demeurant. 

— Elle a comme suprême avantage de rester dans le 
vague et de se bercer de quelques formules éprouvées. Les 
basses besognes techniques ne sont pas jugées dignes de 
figurer dans les salles d'apparat; elles doivent rester 
modestement à l'office, et l'on ne se prive pas de vous 
reprocher votre incongruité si l'envie vous prend d'adop- 
ter l'attitude contraire. 

— De fait, il s'est produit quelques excès, avouez-le : 
l'on a réservé quelquefois plus de temps à l'office qu’il 
n'en faudrait consacrer ; on nous a montré les notes de 
gaz, d'électricité, que sais-je Toutes les factures y sont 
passées, généreusement ! Cela ne résout pas davantage la 
question ! Qui pourra se targuer, d'ailleurs, de la résoudre 
jamais ? 

— Cependant, vous auriez mauvaise grâce à ne pas le 
constater, l'on se refuse généralement à l'introspection 
tant du côté de chez Guermantes… où le régime matrimo- 
nial des sons est réglementé suivant une tradition sociale 
intouchable, que du côté de chez Swann... où l'amour libre 
est de rigueur entre les notes. Ce qui dénote, finalement, 
une méfiance de l'intelligence bien symptomatique, des 
deux côtés. Citerai-je Baudelaire ? 

— Il ne vous en empêchera pas. 

— Certes !… Ecoutez: «Je plains les poètes que guide 
le seul instinct; je les crois incomplets. Il est impossible 
qu'un poète ne contienne pas un critique.» Ecoutez 
encore ! 
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— Encore Baudelaire ? 

— «Je veux illuminer les choses avec mon esprit et en 
projeter le reflet sur les autres esprits. » Ecoutez toujours ! 

— Toujours Baudelaire ? 

— «Le but divin est l’infaillibilité dans la production 
poétique.» Bien sûr, on peut jouer longtemps avec les 
citations. 

— Quelquefois à qui perd gagne! 

— Mais enfin, na-t-on pas le droit d'estimer hautement 
son opinion. 

— Il a « fait ses preuves », n'est-ce pas ? 

— … spécialement lorsqu'il refuse de confondre poésie 
et « pâture de la raison », et « ivresse du cœur » ? lorsqw’il 
exige une métaphore « mathématiquement exacte » 7... 
Bien, fermons Baudelaire ! 

— Aucune caution ne justifiera jamais quoi que ce soit. 

— Je ne l'avais point pris comme caution; je trouve 
chez lui le don d'écrire supérieur au mien: il a formulé 
l'exigence fondamentale mieux que je n’espère le faire 
avec des mots. 

— La modestie, ce péché capital! 

— Vous avez cru à une profession de foi? Personnelle, 
même ? Il faut bien que je vous détrompe. 

— Encore la modestie ! 

— Me croirez-vous le porte-parole, le porte-drapeau.…. 

— Quelle débauche de métaphores militaires ! Allez- 
vous dire … «de l'avant-garde » ? 

— … d'une école ? 

— Cette école, beaucoup la tiennent pour aberrante ! 

— Quoi? Laissez-moi de nouveau placer une citation ! 

— En éprouvez-vous une si urgente nécessité ?.… 

—— Je veux montrer ma culture ! Voici le texte : « J'aurais 
à le prier de remarquer sur ce sujet, que quand un senti- 
ment est embrassé par plusieurs personnes savantes, on ne 
doit point faire d'estime des objections qui semblent le 


DE MOI À MOI 7 


ruiner, quand elles sont très faciles à prévoir, parce qu’on 
doit croire que ceux qui le soutiennent y ont déjà pris 
garde, et qu'étant facilement découvertes, ils en ont trouvé 
la solution puisqu'ils continuent dans cette pensée.» De 
qui cette opinion ironique et tranchante ? 

— Polémique pure! 

— Polémique ? C’est un peu court. Pascal scripsit. 

— Il parlait de science, et de « personnes savantes »… 

— Ce serait restreindre singulièrement la pensée de 
Pascal que vouloir la circonscrire à ce cas particulier. N'y 
a-t-il pas mille façons d’être « savant » ? 

— Revenons à l’« école ». 

— Je ne saurais ! 

— Ce mot vous blesse ? 

— Je le trouve dérisoire. Il y a de l’épicier à vouloir 
tout classer en écoles; cette répartition sur rayonnages, 
avec étiquettes et prix, dénote surtout un abus d'autorité, 
de droit, de confiance, bref, de tout ce que vous voudrez ! 

— Les divergences de personnalités vous induiront 
cependant à constater. 

— Hélas! elles mamènent à constater ceci: que les 
forces vives de la création se sont massivement portées 
dans la même direction. 

— Vous êtes outrageusement partial ! 

— Admettons-le ! La critique doit être passionnée pour 
être exacte. Que m'importe le sentiment de tel ramasseur 
d’'épaves ? Mon opinion compte mille fois plus que la 
sienne ; c’est elle qu'on retiendra. 

— Toute discussion est franchement impossible ! 

— Aussi bien qu'il m'est impossible de croire à cette 
boutique où les « tendances » sont répertoriées pour la plus 
grande gloire de la tolérance. Je me vante d'être anti- 
dilettante, souverainement. 

— Ah! voilà une réminiscence déconcertante ! 

— Antidilettante ? 
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— N'oubliez pas qu'il se méliait, ce monsieur à « tête 
sèche et brève», des variations brillantes sur l'air de 
«vous vous êtes trompé, parce que vous ne faites pas 
comme moi »… 

— Oui, mais mon cas est différent... 

— et qu’il essayait « de voir, à travers les œuvres, les 
mouvements multiples qui les ont fait naître et ce qu’elles 
contiennent de vie intérieure ». Il trouvait cela < autrement 
intéressant que le jeu qui consiste à les démonter comme 
de curieuses montres ». À 

— Encore faut-il savoir fabriquer des montres pour les 
donner en pâture aux bricoleurs du démontage ! Du reste, 
Monsieur Croche avait quelque don pour les formules 
ambigüës. Que pensez-vous de celle-là entre autres: «II 
faut chercher la discipline dans la liberté...» ? S'il y a 
deux termes que l’on prend pour antinomiques, ce sont 
bien: discipline et liberté! 

— Monsieur Croche veut briller, faire du paradoxe, éta- 
ler sa désinvolture. 

— J'ai l'impression que vous faites profondément injure 
à sa mémoire. Au demeurant, laissez-moi vous dire que je 
ne crois pas aux écoles, car je reste persuadé qu’un lan- 
gage est un héritage collectif dont il s'agit de prendre en 
charge l'évolution, et que cette évolution va dans un sens 
bien déterminé ; mais qu’il peut exister des courants laté- 
raux, se produire des glissements, des ruptures, des retards, 
des recouvrements, des... 

— Arrêtez! vous vous fourvoyez vous-même dans un 
«courant » de mots dangereux, qui me justifieraient sans . 
trop de peine. 

— Sans trop de peine ? Voire ! Il faudrait pour cela que 
J'accepte pour argent comptant des malentendus accu- 
mulés — consciemment ou inconsciemment — par les his- 
toriens de la musique. Ils se sont livrés pieds et poings 
liés au culte du héros ! La réaction s’est manifestée natu- 
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rellement : on ne peut plus parler que de « nécessité iné- 
luctable du langage », de « lois intransgressibles de l'évolu- 
tion». Comme si la continuité historique n'avait pas à 
être « révélée » par la personnalité d'exception ! 

— Vous êtes donc assuré qu'aucune « personnalité d’ex- 
ception» ne surgira hors des données historiques impli- 
_ quées par une période déterminée ? 

— La naissance d’Athéna, en quelque sorte? À moins 
que vous ne trouviez plus séduisante celle d'Aphrodite ? 

— Soyez donc plus réservé ! Après votre « révélation », 
j'attendais: déjà les langues de feu. 

— Laissons la mythologie, et convenez que vous seriez 
bien en peine de trouver ce bloc erratique — « chu d'un 
désastre obscur » ? — qui ne serait pas < conditionné » par 
son milieu, comme on dit. Vous savez, du reste, que les 
historiens et les esthéticiens peuvent, en trois coups de 
plume, rattacher tout à tout, et n'importe quoi à n'importe 
quoi: ces subtils raisonnements sont la substance fonda- 
mentale d'innombrables opuscules… Soit ! faisons abstrac- 
tion des sophistes ! Je vous prouverai que ce « condition- 
nement» nest pas, pour moi, un tabou. Je reprendrai 
| presque à mon compte: « l'enthousiasme du milieu me 
gâte un artiste, tant j'ai peur qu'il ne devienne par la 
suite que l'expression de son milieu ». 

— Encore une citation ? 

— Devinez! 

— Baudelaire, peut-être ? Le dandy Baudelaire ? 


— Non, Croche l’antidilettante ! Puisque nous en reve- 
nons à lui, je reprends sa formule : « Il faut chercher la 
discipline dans la liberté », et j'affirme, en retour, qu’on 
ne peut trouver la liberté que par la discipline ! 

— Peut-être ne serait-il pas du tout d'accord avec vous ? 
Peut-être vous décocherait-il son sourire < long et insup- 
portable » ? 
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— Tant pis! jen serais navré; mais nous vivons à 
quelque cinquante ans de distance... 

— Le «conditionnement», en somme ! 

— Parfaitement ! la situation est loin d'être similaire, 
il nous faut réagir autrement : l'intuition s'applique à des 
objectifs différents. Il est nécessaire pour cela de montrer 
quelques notes de gaz et d'électricité, de démonter quel- 
ques montres. : 

— Auriez-vous mauvaise conscience ? Quel vertige vous 
saisit ! Est-ce moi qui dois vous donner courage ? 

— Courage? Non point! Quant au vertige Il faut 
l'avouer : la ligne de crête est si étroite qu'on y avance 
quelquefois en mettant un pied devant l'autre. Comme il 
est malaisé d’être libre et discipliné ! 

— La mélancolie vous gagne, et l'attendrissement sur 
vous-même ! Pour peu que vous continuiez ainsi, vous me 
contraindrez à partager vos opinions, jusqu'aux plus 
extrêmes! Votre scrupule augmente les miens, et je me 
reproche presque de vous avoir tenu pour sectaire…. 

= Soyez sans crainte! je suis assez sectaire pour ne 
pas redouter le vertige. 

— Coup de talon! vous refaites surface ! et vous me 
redevenez terriblement suspect ! 

— Que vous disais-je : « Le musicien »… 


Considérations générales 


Songeant à la somme des études et articles les plus 
importants parus depuis une dizaine d'années, nous pou- 
vons, grosso modo, les départager en deux catégories : 
ceux qui se proposent un bilan critique de l’époque précé- 
dente en ses phases différentes, sous ses divers aspects — 
selon les personnalités créatrices, les développements 
d'ensemble, les découvertes de détail; ceux qui s’atta- 
chent à un point particulier du développement actuel, à la 
description d’une œuvre récente, à la justification d’un 
travail en cours. Je ne considère pas comme significatifs 
certains aperçus qui se voudraient déjà « historiques » sur 
la situation présente et qui tiennent à la fois du reportage 
journalistique, de la distribution de prix et de la Carte du 
Tendre ; le «bavardage tactique » dont relèvent de tels 
exposés ne peut faire illusion, ni suppléer à la faiblesse 
de pensée et au manque total d’études sérieuses à partir 
des textes. L’on ne saurait, en outre, comprendre autre- 
ment que comme « récitals poétiques » d’acteurs-amateurs, 
les confessions publiques au vieux parfum Dada, « O alter 
Duft aus Märchenzeit », où un humour, qui se voudrait 
radical, se rabaisse à l’esprit de commis-voyageur et à 
l’autobiographie exhibitionniste : la matière en est mince, 
la façon dilettante: aucun cirque n’engagerait ces clowns 
pâles. Au mieux, ils sont parfois rafraîchissants.. coca cola 
is good for you! 

La plupart des études sur la période immédiatement 
précédente sont d’un intérêt soutenu pour deux raisons : 
le choix de l’objet analysé, et l’analyse elle-même. J’ai, 
plusieurs fois déjà, fait remarquer qu’une analyse n'avait 
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d'intérêt véritable que dans la.mesure où elle était active 
et ne saurait être fructueuse qu’en fonction des déductions 
et conséquences pour le futur. 

Il convient ici de préciser mes vues pour éviter tout 
malentendu sur la méthode et la fonction analytiques. 
Nous avons, çà et là, assisté à une abondante floraison 
d'analyses plus ou moins absurdes qui, sous divers pré- 
textes — phénoménologie, statistique. — ont abouti à 
une dégradation, à une caricature déplorables. I1 n’y a 
guère, les analyses « comptables » étaient presque parve- 
nues à déconsidérer l’objet qu’elles se proposaient comme 
but d’une étude exhaustive ; ainsi en va-t-il, plus récem- 
ment, pour ces investigations à base de statistique et 
d’information, qui reviennent à compter les fruits d’un 
arbre, ou à les décrire sans tenir compte de l'arbre lui- 
même et en ignorant impavidement le processus de fécon- 
dation. Nous sommes saturés de ces immenses tableaux 
aux symboles dérisoires, miroirs de néant, horaires fictifs 
de trains qui ne partiront point! On constate l’existence 
des phénomènes sans leur chercher d’explication cohé- 
rente, mais on est bien empêché de déduire de ce constat 
autre chose que des périodicités évidentes ou des irrégula- 
rités non moins évidentes, c’est-à-dire les profils les plus 
élémentaires. Il y a également — mais je n’en parle que pour 
mémoire — une forme de paraphrase qui consiste à trans- 
crire graphiquement les symboles notés d’une partition. 
Cela revient à une transposition sommaire de résultats 
déjà circonscrits à l’aide d’une symbolique plus perfec- 
tionnée ; de l’œuvre à sa description, on observe, par 
conséquent, un notoire affaiblissement: l’on ne saurait 
accepter comme moyen d'investigation une démarche qui 
n'arrive même pas à rendre compte des structures étudiées, 
aussi finement que leur notation originale ; cette manie 
graphique tourne aisément à la pratique d’analphabète. 
Il se produit encore une confusion entre l'exposé des 
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structures résultantes obtenues par un ensemble déterminé 
de procédés d’engendrement ou de combinaison, et l’inves- 
tigation que suppose l'étude réelle des procédés eux- 
mêmes, de l’ensemble de leurs caractères : effets et causes 
sont allégrement échangés. L'exposé de telles structures 
peut être fort bien vu, avec perspicacité même, présenté 
clairement et intelligemment ; il n’en reste pas moins que, 
si l’on s’en tient là, on est demeuré fort loin d’une vérita- 
ble méthode analytique. Constater et décrire ne sont, au 
mieux, qu’un seuil, 

Dans le meilleur des cas, nous nous trouvons face à un 
« calcul » des événements musicaux : or, calcul et pensée 
ne se laissent pas réduire à une même opération. Com- 
ment procéder alors ? Doit-on retrouver les réflexions de 
l'auteur, les voies qui l’ont amené d’une idée générale sans 
doute assez vague — par la recherche et l'application des 
moyens appropriés, d’une méthode adéquate — jusqu’à 
l'aboutissement d’une forme parfaitement déterminée ? Il 
ne me paraît point que, hors du cas où l’on voudrait étu- 
dier la psychologie elle-même de l’auteur-en-train-de- 
composer, cette sorte d'approche soit très fructueuse ; elle 
a, en outre, le désavantage — si j'ose dire — de circons- 
crire fermement l’œuvre dans les limites de l'imagination 
créatrice de cet auteur: contrainte paralysante, car il 
reste primordial, à mon sens, de sauvegarder le potentiel 
d’inconnu enclos dans un chef-d'œuvre. Je demeure per- 
suadé que l’auteur, aussi perspicace soit-il, ne peut con- 
cevoir les conséquences — proches ou lointaines — de ce 
qu’il a écrit, et que son optique n’est pas forcément plus 
aiguë que celle de l'analyste (tel que je le conçois). Cer- 
tains procédés, résultats, manières d’inventer, vieilliront 
ou bien resteront purement personnels, qui lui avaient 
paru primordiaux lorsqu'il les a découverts ; et il aura 
considéré comme négligeables ou comme détails secondai- 
res des aperçus qui se révéleront, tardivement, d’impor- 


14 ‘ PENSER LA MUSIQUE 


tance capitale, C’est un grave préjudice que de confondre 
la valeur de l’œuvre, ou sa nouveauté immédiate, avec 
son éventuel pouvoir de fertiliser. 

Pour conclure, nous allons définir ce que nous estimons 
comme les constituants indispensables d'une méthode ana- 
lytique active: l’on se doit de partir d’une observation 
aussi minutieuse et aussi exacte que possible des faits 
musicaux qui nous sont proposés ; il s’agit ensuite de trou- 
ver un schéma, une loi d'organisation interne qui rende 
compte, avec le maximum de cohérence, de ces faits ; 
vient, enfin, l'interprétation des lois de composition dédui- 
tes de cette application particulière. Toutes ces étapes sont 
nécessaires ; c’est se livrer à un travail de technicien tout 
à fait secondaire que de ne pas poursuivre jusqu'à l’étape 
capitale: l'interprétation des structures ; à partir de là, 
et de 1à seulement, on pourra s'assurer que l’œuvre a été 
assimilée et comprise. Il serait illusion, par incidence, de 
n'y vouloir chercher que des cautions, qu’une justification 
— en soi inutile. 

L'auteur n’est alors qu’un prétexte, assurément ? Michel 
Butor, à la fin de son essai sur Baudelaire, répond défini- 
tivement à cette objection. « Certains, écrit-il, estimeront 
peut-être que, désirant parler de Baudelaire, je n’ai réussi 
à parler que de moi-même. Il vaudrait certainement mieux 
dire que c’est Baudelaire qui parlait de moi. I! parle de 
vous. » Si vous interrogez avec persévérance — ou véhé- 
mence, et conviction, les maîtres d’une époque précédente, 
vous devenez leur médium afin qu’ils puissent vous don- 
ner leur réponse : ils parlent de vous par vous. 

C’est donc l’évolution, le devenir de notre propre pensée 
que nous avons vu, tant bien que mal, s'inscrire dans des 
études qui se proposaient, avant tout, de scruter un proche 
passé. Au centre de ces « explorations » se place, de toute 
évidence, Webern, qui apparut très tôt comme le point de 
repère capital permettant de définir sa propre personna- 
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lité ; les commentaires wéberniens sont innombrables, ils 
n’ont été utiles que dans la mesure où ils ont dégagé les 
lignes de force de la période actuelle: série considérée 
comme une répartition hiérarchique, importance de l’inter- 
valle et des proportions d’intervalles, rôle du chromatisme 
et des sons complémentaires, structures combinées des dif- 
férentes caractéristiques du phénomène sonore. 

Naturellement, dans cette première catégorie d’études, 
trouve-t-on une nette tendance à « généraliser » car il est 
relativement aisé d'intégrer le cas particulier au contexte 
historique ; dans les descriptions du développement actuel, 
en revanche, on a certainement sous-estimé le fait que 
prendre — au fur et à mesure — une vue d’ensemble sur 
l'évolution du langage et de la pensée était au moins aussi 
important qu’entrer dans le détail des diverses découvertes 
morphologiques ou syntaxiques. Et certes, lorsqu'on vit 
« au jour le jour » son expérience créatrice, il est difficile, 
pour ne pas dire parfois impossible, d’éloigner ses préoc- 
cupations directes, immédiates, pour faire, avec la distan- 
ciation nécessaire, une critique clairvoyante, impliquant 
lucidité et intransigeance, des résultats en cours. 

Lorsqu'il est enfoncé dans l’œuvre en devenir, il n'y a 
aucun doute que le compositeur se forge lui-même une 
psychologie d’infaillibilité à court terme ; sans cette bous- 
sole provisoire — « j'ai absolument raison » — il hésiterait 
à s’aventurer sur des terres vierges. Ce réflexe est un 
réflexe sain, il lui permettra de venir à bout du périple 
imprévu qu’il doit accomplir avant d’achever son travail. 
Néanmoins, en cours de route, il lui est indispensable 
d'estimer les distances parcourues, de relever ses coordon- 
nées, bref, de s'assurer qu’il ne dévie pas de son propos. 
Je ne songe point à insinuer que le résultat final exige 
une parfaite indentification avec le propos initial — on a 
dessein de faire un portrait et l’on se trouve avoir réalisé 
une nature morte. (Henry Miller a savoureusement décrit 
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la genèse d’un chef-d'œuvre dans la nouvelle intitulée 
Je porte un ange en filigrane. Je voudrais au moins 
citer : « Vous pourrez dire, ce chef-d'œuvre, c’est un acci- 
dent — et c'est bien vrai. Mais le Psaume 23 aussi. Toute 
naissance est miraculeuse et inspirée. Ce qui apparaît 
maintenant devant mes yeux est le fruit d'innombrables 
erreurs, de reculs, de ratures, d’hésitations ; c’est aussi le 
résultat de la certitude » ; et: « Le monde du réel et. de 
la contrefaçon est derrière nous, nous lui tournons le dos. 
Du tangible, nous avons tiré l’intangible. ») L'important 
consiste à vérifier si toutes les bifurcations, les incidentes 
et les retournements sont intégrés au contexte : l'adoption 
d’un résultat pour une fraction déterminée n'arrive pas à 
se justifier seulement selon son actualité, sa mise en place 
opportune — ce résultat peut, au contraire, masquer la 
vraie solution, ou encore rompre la cohésion interne, 
démanteler la logique de coordination en refusant de 
s'intégrer au tout ; il y a quelquefois antinomie foncière 
entre structure globale et structures partielles : bien que 
les secondes aient été < prévues » comme subordonnées 
à la première, elles acquièrent — par leur agencement 
particulier — une autonomie d'existence, véritable force 
centrifuge. (Nous reviendrons sur ce phénomène, lorsque 
nous approfondirons les questions de la forme.) Ainsi en 
va-t-il, parallèlement, des réflexions et des études sur les 
différents champs de l’évolution actuelle, si l’on ne prend 
soin de vérifier les résultats obtenus dans l’un par les 
recherches opérées dans les autres. 

À ce point de vue, la musique actuelle, si elle a résolu 
parfaitement le problème de sa paternité, est loin de don- 
ner lieu à une synthèse générale : selon les années, on s’est 
fixé, hypnotisé, sur tel problème, tel cas particulier. On 
peut pratiquement « dater » nombre de partitions — épi- 
gonales, certes — suivant le caractère des préoccupations 
qu’elles subissent, des tentations auxquelles elles cèdent, 
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des frénésies qui les possèdent ; il est à craindre que ce 
ne soit comme une vague collective qui ait entraîné ces 
diverses fixations. Epidémies redoutables et régulières : il 
. y a'eu l’année des séries chiffrées, celle des timbres nou- 
vellement entrés dans l'usage courant, celle des tempi 
coordonnés : il y a eu l’année stéréophonique, l’année des 
actions ; il y a eu l’année du hasard ; on peut déjà prévoir 
l'année de l’informel : le mot fera fortune ! Que l’on ne 
soupçonne point, de ma part, une polémique trop facile à 
mener, car les arguments surabondent, et les talents ser- 
viles et nrineurs : pour cette raison, je ne l’entamerai pas ; 
je me borne à constater que toute collectivité, surtout lors- 
qu'elle est restreinte, comme une collectivité de composi- 
teurs, engendre ses fétichismes changeants : du nombre, 
des grands nombres, de l’espace, du papier, du graphisme 
(des graffiti, aussi bien), de la (non-)psychologie, de l'infor- 
mation, de l’action — en conséquence; de la réaction |! —, 
du peut-être, du pourquoi pas, du qu’en dira-t-on... | 
On a tout loisir de comparer la mentalité d’une pareille 
collectivité d’épigones à celle des tribus + primitives » : 
mêmes réflexes à l'égard des fétiches sur lesquels on a 
jeté son dévolu. On raconte que, dans certaines tribus 
d'Afrique, si l’idole adoptée n’a pas rendu les services 
qu’on attendait d’elle, on la bat, on la mutile et finalement 
on la jette aux ordures en l’accablant de crachats et 
‘ d’injures, pour en trouver une autre, éventuellement plus 
bénéfique. La tribu des épigones n’agit pas autrement : 
elle se précipite avec voracité sur un moyen déterminé, 
dont elle n’apercevra évidemment ni les origines, ni la 
nécessité, puisqu'elle l’isole de toute pensée conductrice 
logique ; elle en fera des applications standardisées, et, 
ayant rapidement épuisé ses charmes apparents, incapable 
qu’elle se trouve d’en saisir la rigueur interne, il lui faut 
trouver un nouveau ballon d'oxygène, coûte que coûte : 
la fourmilière attend le choc qui va l’affoler et la mettre 
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en remue-ménage. On conviendra qu’une telle pratique 
(dit tout crûment) relève du bordel d’idées plus que de la 
composition. 

Il était utile, sans doute, que ces fétichismes se soient 
donné libre cours car ils ont eu le mérite de clarifier la 
situation ; ce n’est point par paradoxe que je l'écris. Une 
période comme la nôtre aura connu leur expansion plus 
rapide, étant donné la plus grande facilité de diffusion ; 
mais < l’épigonisme », à vrai dire, n’est pas un fait parti- 
culièrement remarquable de nouveauté : c'est même un 
mal nécessaire ; il aiguille l’attention plus vite et à moin- 
dres frais sur la caducité de certains procédés, la non- 
validité de certains raisonnements — démonstration ab 
absurdo ; il met en garde et tient en éveil toute conscience 
créatrice qui tendrait à s’éblouir des merveilles nouvelles 
rencontrées, à se laisser prendre au piège narcissique des 
miroirs qu’elle se fabrique. L’« épigonisme » peut être con- 
sidéré comme la critique la plus aiguë, quoique — ou 
parce qu’'involontaire ; profitant des leçons qui s’en peu- 
vent tirer, on aurait tort de s’en irriter. Aussi bien, le 
domaine créateur n’a-t-il pas fini de s'enrichir des résul- 
tats auxquels il concourt, négativement. Néanmoins, s’il 
faut voir les choses en face, j'affirme que tous ces divers 
fétichismes proviennent d’un manque profond d’intellec- 
tualisme. Cet énoncé paraîtra étrange, alors qu’en géné- 
ral on juge la musique de nos jours hyper-intellectuelle ; 
je puis, au contraire, constater, sous de nombreux aspects, 
une régression mentale certaine: pour ma part, je ne 
suis pas près de l’admettre. Le choc a un pouvoir dont les 
vertus s'épuisent vite ; la sensation s'émousse, l’éblouisse- 
ment s’évanouit, laissant une irritation certaine, d’avoir 
été « floué ». Qui emploie sommairement la stéréophonie, 
rejoint les délices du Cinérama ; c’est dire qu’on se réfère 
à une idée assez peu relevée de l’espace, anecdotique. 
L'espace ne s’identifie point avec cet autodrome sonore 
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auquel on a tendance à le réduire ; l’espace serait plutôt 
potentiel de distribution polyphonique, indice de réparti- 
tion de structures. L'erreur vient très probablement de ce 
que l’on confond mouvement avec moyen de < transport ». 
Qui fait usage du bruit sans appel à une mise en condition 
hiérarchique, aboutit également à l’anecdotique, même 
involontairement, par référence à la réalité. Ce que nous 
disions plus haut du rapport de la structure principale 
avec les structures secondaires, s'applique avec exactitude 
au cas du bruit — et des associations qu'il éveille avec 
la réalité. Tout objet sonore, s’il marque des affinités trop 
évidentes avec un bruit se rapportant à la vie courante 
(voire la plus actuelle : mécaniques, moteurs, etc. — pro- 
vidence inattendue d’esprits si sagaces qu’ils confondent 
le « modernisme » de la pensée musicale avec le « machi- 
nisme » de la civilisation contemporaine), tout objet de 
cette sorte, par sa référence à l’anecdote, s’isole absolu- 
ment du contexte où il se situe ; il ne saura point s’y inté- 
grer, la hiérarchie de la composition exigeant des êtres suf- 
fisamment souples pour les subordonner à son propos, suf- 
fisamment neutres pour que l’apparence de leurs carac- 
téristiques soit susceptible de se modifier suivant les fonc- 
tions renouvelées qui les mettront en place et les ordonne- 
ront. Tout élément allusif rompt la dialectique forme- 
morphologie, rend problématique le rapport des structu- 
res partielles et des structures globales par lapparition 
d’incompatibilités irréductibles.. 

De tout cela, je retiens, au premier chef, l’anecdote : 
la leçon des surréalistes — en sens contraire — ne sem- 
blerait pas encore tout à fait comprise. 

« L'acte surréaliste le plus simple, écrit André Breton 
dans le Second Manifeste du Surréalisme (1930), consiste, 
revolvers aux poings, à descendre dans la rue et à tirer 
au hasard, tant qu’on peut, dans la foule. » Mais il ajoute, 
en note : « Oui, je m'inquiète de savoir si un être est doué 
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de violence avant de me demander si, chez cet être, la 
violence compose ou ne compose pas » ; et, plus loin, dans 
la même note : « Cet acte que je dis le plus simple, il est 
clair que mon intention n’est pas de le recommander entre 
tous parce qu’il est simple, et me chercher querelle à ce 
propos revient à demander bourgeoisement à tout non- 
conformiste pourquoi il ne se suicide pas. » L’attitude n’a 
guère varié depuis trente ans: on s’agite et on palabre 
jusqu'à ce que l’on rencontre les questions essentielles ; 
on les esquive alors comme une incongruité : « bourgeoi- 
sement » doit nous suffire, comme réponse — c’est bien 
léger ! Ainsi nous ne verrons jamais le concert le plus 
simple: de l’estrade <tirer au hasard, tant qu’on peut » 
sur la foule des auditeurs, leur donner à entendre le bruit 
suprême — ce concert n’a pas encore eu lieu, peut-être 
par simple malentendu entre acteur et spectateurs ; en 
lieu et place, on maltraitrera de braves instruments qui 
n'en peuvent mais: mince compensation que de recueillir 
les ultimes confidences des couvercles de piano sadique- 
ment torturés ou les gémissements éoliens des harpes que 
l’on fesse allégrement. Au lieu d’un acte fondamental, 
absolu, il faudra nous contenter d’anecdotes de choc. 
L'histoire bégaye, elle radote ; voyons : « Nous n’aimons 
ni l’art ni les artistes. » (Vaché, 1918) ; « Plus de peintres, 
plus de littérateurs, plus de musiciens, plus de sculpteurs, 
plus de religions, plus de républicains, plus de royalistes, 
plus d’impérialistes, plus d’anarchistes, plus de socialistes, 
plus de boichéviques, plus de politiques, plus de prolé- 
taires, plus de démocrates, plus de bourgeois, plus d’aris- 
tocrates, plus d’armées, plus de police, plus de patries, 
enfin assez de toutes ces imbécillités, plus rien, plus rien, 
rien, RIEN, RIEN, RIEN. » (Aragon, 1920). Mais, en 1928, 
dans le Traité du Style, le même Aragon avait déjà répli- 
qué : « C’est ainsi que tout le monde se mit à penser que 
rien n’en vaut la peine, que deux et deux ne font pas 
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nécessairement quatre, que l’art n’a aucune espèce d’im- 
portance, que c’est assez vilain d’être littérateur, que le 
silence est d’or. Banalités qu’on porte désormais à la place 
des fleurs autour de son chapeau. » … « Pas un sale petit- 
bourgeois qui renifle encore sa morve dans les jupons de 
madame sa mère qui ne se mette pas à aimer les pein- 
tures idiotes. » … <Tuez-vous ou ne vous tuez pas. Mais 
ne traînez pas sur le monde vos limaces d’agonie, vos 
charognes anticipées, ne laissez pas passer plus longtemps 
de votre poche cette crosse de revolver qui appelle invin- 
ciblement le pied au cul.» A ce petit jeu de citations, on 
peut encore beaucoup s'amuser ; abrégeons : il suffit de 
décaler quelques mots pour que ces phrases s’appliquent 
parfaitement à certaines excroissances et moisissures 
d'aujourd'hui. Les musiciens ont toujours eu, dans leur 
province, quelque retard sur les révolutions d’autrui: en 
musique, Dada a encore des prestiges (et des naïvetés) 
qu’il a perdu partout ailleurs depuis longtemps ; ses para- 
vents légers cachent, vaille que vaille, l’aimable misère 
du dilettantisme rose. Nous avons appris, par Nietzsche, 
que Dieu est mort, puis, par Dada, que l'Art est mort ; 
nous le savons très convenablement ; point n’est encore 
besoin de remonter au déluge et vouloir — à tout prix — 
nous repasser scolairement des démonstrations qui furent 
brillantes. Il nous faudrait le cure-dent de Jarry pour 
nettoyer cette écurie-miniature. 

Est-ce que je noiïrcis un peu — maïs si peu — la situa- 
tion? De plus en plus, me semble-t-il, on a confondu 
choix dans l’action, décision devant une pluralité de réa- 
lisations avec un libertinage envers la matière musicale : 
libertinage n’est pas liberté. Le libertinage, maintes fois, 
confine à la monotonie. La déviation mentale se laisse 
aisément analyser : une simple dégradation de la concep- 
tion en rend compte; à partir de la rigidité absolue et 
rigoureuse du schéma, on a, d’abord, concédé une marge 
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d'erreur, empêchement purement matériel sur le chemin 
de la perfection idéale ; puis on a consenti un coefficient 
d'erreur imprévu qu’on a, peu après, voulu imprévisible ; 
le processus accentuant toujours ses dégâts contagieux, 
le schéma lui-même s’est trouvé corrompu: il a fini par 
être, intrinsèquement, imprévu — véritable jeu de cartes 
sans figures auquel font défaut les règles du jeu, soit le 
fameux + couteau sans lame, auquel manque le manche » 
de Lichtenberg. Un geste accidentel sur un schéma de 
rencontre n’a guère de chances architectoniques. 

On comprend d’ailleurs fort bien comment la situation 
a été amenée à évoluer en ce sens précis. Quand nous 
avons commencé à généraliser la série à toutes les com- 
posantes du phénomène sonore, nous nous sommes jetés 
à corps perdu — à tête perdue, plutôt — dans les chif- 
fres, brassant pêle-mêle mathématiques et arithmétique 
élémentaire ; la théorie des permutations que la musique 
sérielle utilise n’est pas une matière scientifique très com- 
plexe, il suffit de relire Pascal pour s’en convaincre, et 
se rendre compte que nos calculs et systèmes se résument 
à de bien modestes spéculations — leur ambition est limi- 
tée à un objet précis. Au surplus, à force de préorganiser 
le matériau, de le « précontraindre » on avait débouché sur 
l’absurdité totale: de nombreuses tables de distribution 
nécessitaient des tables de correction, en nombre à peu 
près équivalent, d’où une balistique de la note; pour 
tomber juste, il fallait rectifier ! Les différentes grilles de 
départ s’appliquaient, en effet, à un matériau « idéal » 
(« mon paletot aussi devenait idéal ») sans se soucier des 
contingences — des basses besognes — de quelque nature 
qu’elles soient : les organisations rythmiques ignorant les 
relations métriques réalisables, les structures de timbres 
faisant fi des registres et de la dynamique des instru- 
ments, les principes dynamiques ne tenant aucun compte 
des rencontres et des masques, les ensembles de hauteurs 
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n'ayant cure des problèmes harmoniques ou des limites 
de tessiture. Chaque système, soigneusement centré sur 
lui-même, ne pouvait supporter les autres, s’accomplir 
avec eux qu’en de miraculeuses coïncidences. Aussi bien 
les œuvres de cette période manifestent-elles une extrême 
raideur dans tous les domaines de l'écriture ; les éléments 
oubliés dans la distribution des grilles par le compositeur 
_et sa baguette magique, à la naissance de l’œuvre, se 
regimbent de façon véhémente contre l’ordre étranger, 
hostile, qui leur est imposé ; ils se vengent à leur façon: 
l'œuvre n'arrive pas à s'organiser selon une cohérence 
probante, . elle sonne mal; son agressivité n’est pas tou- 
jours ‘délibérée. 

Enserré dans ce réseau de carcans, il était difficile. de 
ne pas se sentir un jouet de la loi des grands nombres ; 
finalement, tout choix n'avait qu’une importance relative, 
n’aboutissant qu’à découper une tranche de hasard. Cette 
démarche, on aurait pu l'appeler un transfert sur les 
nombres ; le compositeur fuyait sa responsabilité dans le 
choix, la détermination, pour la faire assumer par une 
organisation numérique, bien incapable de cela; dans le 
même temps, il se sentait brimé par une telle organisa- 
tion, en ce sens qu’elle le faisait dépendre d’une absurdité 
contraignante. 

Quelle réaction manifester face à cette situation 
extrême ? De deux sortes, très exactement : ou bien faire 
craquer le système de l’intérieur en ne demandant aux 
nombres que ce qu’ils peuvent nous donner — c’est-à-dire 
fort peu — ou bien esquiver les difficultés par le liber- 
tinage, en se justifiant par des considérations psychologi- 
ques et parapsychologiques somme toute assez banales. La 
seconde voie était, bien entendu, la plus tentante car elle 
pe. nécessitait qu’un minimum d'efforts et d'imagination. 

Le dilettantisme y était justifié sous un prétexte neuf, 
par une sorte de pacte, de contrat renouvelé avec la paresse 
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mentale et l’inconsistance intellectuelle. On rafistolait, ce 
faisant, les mythes les plus dégénérés d'un romantisme à 
bas prix: on rétablissait, en effet, la primauté de la 
« fantaisie », de l’« inspiration » : on se laissait entraîner, 
absorber, engloutir par l'événement, la révélation. Quel 
paradoxe étrange ! Cette éclosion de « liberté » recèle la 
même idéologie que celle des pires contempteurs de 
l'expression contemporaine ! Même l'interprète, ce monstre 
sacré, refait surface et refleurit dans son destin pythique 
d'interpréter les obscurs dess(e)ins des divinités du Par- 
nasse, on n’ose dire de l’Olympe. Oracles, oracles ! Mains 
et pinceaux... Je dessine, tu devines.… nous imaginons… 
(résumé de cet art poétique clarteux). | 

Etouffant dans les prisons closes du nombre, on s’est 
rué vers l'extérieur, la première occasion était bonne ; et 
alors TOUT fut permis, y compris l’exhibitionnisme le 
plus sot et le plus vulgaire ! Pensait-on échapper ainsi à 
la seule réalité ? Et que signifiaient cette permission géné- 
rale, ces grandes vacances de la pensée, sinon, toujours, la 
fuite devant la responsabilité ? On avait fait confiance à 
un aspect de la loi des grands nombres, on se repose sur 
un autre aspect de cette même loi. Quel changement autre 
qu’apparent ? Le processus mental est de la même qualité, 
s’il suit la direction catégoriquement inverse. L’on se doit, 
au contraire, de reprendre fortement en main son disposi- 
tif intellectuel pour le réduire à soumission et l’entraîner 
à créer une nouvelle logique des rapports sonores. Il faut, 
à un amas de spéculations, opposer la spéculation. 

Les spéculations partielles en vue d’une réalisation 
déterminée sont, certes, indispensables ; on éprouve le 
besoin de circonscrire, très étroitement parfois, la diffi- 
culté à surmonter, le problème à résoudre. Il existe une 
réalité terriblement présente et pressante, dont on ne vient 
à bout qu’en l’abordant sous un angle extrêmement pré- 
cis ; Car l'écriture proprement dite nous laisse face à des 
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cas particuliers pour lesquels la tradition — pas plus 
lointaine qu'immédiate — ne pourrait nous donner même 
un indice de solution, elle nous laisse démunis de ruses ; 
il s’agit non seulement de questions morphologiques, mais 
également de problèmes de structures, de grandes formes. 
Il est assuré que la mise en œuvre nouvelle du matériau 
nous entraîne loin des solutions habituelles. Les fonctions 
« harmoniques », par exemple, ne sauraient s’envisager 
désormais comme des fonctions permanentes ; les phéno- 
rhènes de tension-détente ne se posent absolument pas 
dans les mêmes termes qu'auparavant et surtout pas dans 
des termes fixés et péremptoires : la tessiture, en particu- 
lier, y joue un rôle déterminant. Les relations verticales se 
conçoivent comme matériel direct de travail, comme inter- 
médiaire dans l'élaboration d’objets complexes, soit encore 
comme supervision du travail sur des objets complexes ; 
dans les trois cas, on ne pourra traiter la dimension verti- 
cale avec la même technique, chacun ayant ses exigences 
propres réclamant des lois d'organisation dérivées, bien 
sûr, d’une loi première mais organiquement spécifique. 
De même, les fonctions horizontales n’ont que peu de 
liens directs avec les anciennes lois contrapunctiques ; le 
contrôle des rencontres n’observe pas les mêmes rapports, 
la responsabilité d’un son par rapport à un autre s'établit 
selon des conventions de distribution, de répartition. Ainsi: 
que pour les relations verticales, on peut les diviser en 
trois groupes : de point à point, d'ensemble de points à 
ensemble de points, enfin relations entre les ensembles 
d’ensembles. La figuration elle-même, vu le principe de 
variation, ne saurait plus retenir les formules classiques 
d’engendrement canonique : la rigueur de dépendance de, 
ces figures entre elles obéit à d’autres critères de trans- 
formation selon une dissymétrie très élaborée. Joignant 
ces deux dimensions classiques de la polyphonie, il existe 
désormais une sorte de dimension diagonale dont les 
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caractéristiques participent, à un degré variable, de cha- 
cune d’entre elles. Indépendamment de toute dimension, 
les intervalles entre eux se développent dans un milieu 
dont la cohérence est assurée par des principes chroma- 
tiques de complémentarité (chromatiques étant pris dans 
son acception la plus générale, point restreinte aux seuls 
demi-tons). Les lois selon lesquelles s'organisent les struc- 
tures de durées n’ont absolument plus rien à voir avec 
la métrique classique, sinon seulement qu’elles peuvent 
se baser sur un temps « pulsé » égal — simple cas parti- 
culier. Le temps possède, de même que les hauteurs, ces 
trois dimensions: horizontale, verticale, diagonale; la 
répartition procède également par points, ensembles, 
ensembles d’ensembles ; ces organisations ne marchent pas 
obligatoirement de pair avec celles des hauteurs ; il sert 
enfin de lien entre les différentes dimensions relatives 
aux hauteurs elles-mêmes, puisque le vertical n’est que 
le temps zéro de l’horizontal — progression du succes- 
sif au simultané. Du fait de cette morphologie, les struc- 
tures locales et les structures globales — responsables de 
la forme — n’obéissent pas davantage à des lois perma- 
nentes. Aussi bien existe-t-il une manière irréductiblement 
nouvelle de concevoir les grandes formes : homogénéité 
ou non de ses différentes composantes, causalité ou iso- 
lation des divers instants, fixité ou relativité dans l’ordre 
de succession, dans la hiérarchie du classement, virtualité 
ou réalité des relations formelles. Nous y reviendrons en 
détail lorsque nous aborderons ce sujet, de ce point de 
vue, encore peu exploré. 

Les spéculations partielles sur les sujets que nous 
venons , d'énumérer étaient nécessaires, justifiées ; sans 
elles, aucun des différents plans de l’organisme sonore 
n'aurait pu évoluer utilement. Elles mènent directement 
à la spéculation, générale, sur laquelle on doit obligatoire- 
ment déboucher si l’on ne veut pas rester dans le domaine 
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des gadgets à la saison. Jentends bien encore ici que les 
spéculations partielles des véritables tempéraments créa- 
teurs se distinguent foncièrement des « spéculations » — 
au sens financier du mot — des épigones ; ces dernières ne 
sauraient s'intégrer à quoi que ce soit, parce qu'elles 
s’assimilent à des «trucs» magiques pour exorciser Îles 
questions essentielles et se dérober aux réponses de vérité ; 
à mes yeux, elles n’entrent définitivement pas en ligne de 
compte dans l’évolution et la formation de la pensée musi- 
cale contemporaine, elles ressortissent tout au plus, à la 
pata-logique. Toutefois, même si elles s’appliquent à la 
réalité musicale, les spéculations partielles ne doivent pas 
dévier vers l’absurdité en empruntant le dangereux che- 
min du sophisme ; rien n’est plus trompeur, et plus faux, 
qu’une déduction hâtive ou mal engagée, malgré l'aspect 
d'évidence qu’il lui arrive de revêtir: succession de syl- 
logismes, facilement réductibles à des prototypes trop con- 
nus — l’aberration consciencieusement organisée, d’une 
très superbe faiblesse. Les spéculations, pour garder leur 
validité, doivent s'intégrer dans un ensemble systématisé ; 
alors, par leur contribution à cet édifice théorique, elles 
trouvent leur véritable raison d’être, et tendront d’elles- 
mêmes à la généralité, but essentiel de la spéculation. Ce 
système cohérent, il est impérieux, maintenant, de le pro- 
mouvoir ; il donnera une impulsion au développement 
futur de la pensée musicale, et la mettra en garde contre 
des déviations ou des hypertrophies inutiles, voire con- 
traignantes. La faiblesse de certains cheminements de pen- 
sée observés jusqu’à présent est très précisément ceci : 
on n’est pas allé au bout de la spéculation partielle, d’où 
certaines contradictions persistantes et rédhibitoires. On 
doit les surmonter pour valider totalement, sans faille, 
la réflexion musicale contemporaine. 

Le mot « logique », employé plus haut, m’invite à faire 
des comparaisons. Lorsqu'on étudie, sur les nouvelles 
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‘structures (de la pensée logique, des mathématiques, de la 
théorie physique...) la pensée des mathématiciens ou des 
physiciens de notre époque, on mesure, assurément, quel 
immense chemin les musiciens doivent encore parcourir 
avant d’arriver à la cohésion d’une synthèse générale. Nos 
méthodes empiriques ne favorisent d’ailleurs point une 
voie collective menant à cette synthèse: 

Il faut donc, en ce qui concerne le domaine musical, 
réviser sévèrement certaines positions, et reprendre les 
problèmes à leur base pour en déduire les conséquences 
nécessaires ; ne nous hypnotisons pas sur tel ou tel cas 
particulier, telle anecdote, tel événement : nous courons le 
plus grand risque d’aboutir à une hiérarchie renversée 
entre un système de base et ses déductions, aboutissements 
et conséquences. Soit un exemple actuel (nous en aborde- 
rons quelques autres au fur et à mesure des chapitres 
suivants) : si l’on se fixe, au départ, sur la notion d’action 
immédiate, de réaction instantanée — d’impulsion stimu- 
lée (sorte d’< écriture automatique » dans le geste et sa 
fonction, déclenchée sur ordre par des informations pré- 
cises, mais imprévues) on fausse totalement cette notion 
adoptée empiriquement ; l’on se doit de trouver un «sys- 
tème » qui engendre nécessairement ces « provocations », 
ces stimuli, et non point d'écrire < provocations » et stimuli 
selon une certaine <ordonnance» où une logique de 
façade ne saurait, en tout état de cause, assumer des 
fonctions d’engendrement, donc organiser l’action. Ordon- 
ner (dans le double sens du mot) le déroulement d’un cer- 
tain ensemble de gestes — méthodiquement, empirique- 
ment ou par l'intervention du hasard — n'est en rien leur 
donner la cohérence d’une forme. Je ne pourrais mieux 
faire que de citer à ce propos ces phrases de Louis Rougier 
sur la méthode axiomatique, eNes peuvent servir d’épigra- 
phe à notre série d’études : « La méthode axiomatique per- 
met de construire des théories purement formelles qui sont 
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des réseaux de relations, des barèmes de déductions toutes 
faites. Dès lors, une même forme peut s'appliquer à diver- 
ses matières, à des ensembles d’objets de nature différente, 
à la seule condition que ces objets respectent entre eux 
les mêmes relations que celles énoncées entre les symboles 
non définis de la théorie. » Il me semble qu’un tel énoncé 
est fondamental pour la pensée musicale actuelle ; notons 
particulièrement la dernière incidente. 

Ainsi se trouve posée la question fondamentale : fonder 
des systèmes musicaux sur des critères exclusivement 
musicaux — et non passer, par exemple, de symboles 
numériques, graphiques ou psycho-physiologiques à une 
codification musicale (sorte de transcription) sans qu’il y 
ait de l’une aux autres la moindre notion commune. Le 
géomètre Pasch écrit par exemple: < Si la géométrie veut 
devenir une science déductive, il faut que ses procédés 
de raisonnement soient indépendants de la signification 
des notions géométriques, comme ils sont indépendants 
des figures ; seules les relations imposées à ces notions par 
les postulats et les définitions doivent intervenir dans la 
déduction ». — Il importe de choisir un certain nombre de 
notions primitives en relation directe avec le phénomène 
sonore — et avec lui seul —, d’énoncer, ensuite, des postu- 
lats « qui doivent apparaître comme de simples relations 
logiques entre ces notions, et cela indépendamment de la 
signification qu’on leur attribue ». — Ceci établi, l'on doit 
ajouter que cette condition de notions primitives n’est pas 
restreignante, car, dit Rougier, « il existe un nombre illi- 
mité de systèmes équivalents de notions et de propositions 
que l’on peut choisir comme premières, sans qu'aucune 
s'impose par droit de nature.» < Ainsi, poursuit-il, un rai- 
sonnement doit toujours être indépendant des objets‘ sur 
lesquels on raisonne ». Le péril est clairement énoncé, qui 
nous menace: en se fondant presque uniquement sur le 
«sens concret, empirique ou intuitif des notions choisies 
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comme premières », on est entraîné à des erreurs de con- 
ception fondamentales. Choisir les notions primitives en 
fonction de leurs spécificités et de leurs relations logiques 
apparaît comme la première réforme à apporter d'urgence 
dans le désordre actuel. 

À ceux qui m'objecteront que, partant du phénomène 
concret, ils obéissent à la nature, aux lois de la nature, je 
répondrai, toujours selon Rougier, que: « nous donnons 
le nom de lois de la nature aux formules qui symbolisent 
les routines que révèle l'expérience. » Il ajoute d’ailleurs : 
« C’est un langage purement anthropomorphique, car la 
régularité et la simplicité des lois ne sont vraies qu’en 
première approximation, et il arrive souvent que les lois 
dégénèrent et s’évanouissent avec une approximation plus 
poussée. » Léon Brillouin insiste et précise : « C’est un abus 
de confiance de parler des lois de la nature comme si ces 
lois existaient en l’absence de l’homme. La nature est bien 
trop complète pour que notre esprit puisse l’embrasser. 
Nous isolons des fragments, nous les observons et nous 
imaginons des modèles représentatifs (assez simples pour 
Femploi) » ; il rappelle « le rôle essentiel de l'imagination 
humaine dans l'invention » — et non point la découverte — 
«et la formulation» de ces fameuses lois. Autant dire, 
pour revenir à notre domaine propre que l’ère de Rameau 
et de ses principes « naturels » est définitivement abolie ; 
sans que nous devions, pour cela, cesser de chercher 
et d'imaginer les modèles représentatifs dont parle L. 
Brillouin. 

Il était utile, avant de commencer en détail l’étude de 
la pensée musicale actuelle, de rappeler quels principes 
logiques on doit respecter, sinon les malentendus pren- 
nent cours, et en abondance — nous en avons des exemples 
récents ; parmi tant d’autres, la confusion entre hasard 
pur et relativité dans l’univers des sons et des formes, 
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alors que ces deux notions, loin de se recouvrir, n’obéissent, 
à aucun moment, aux mêmes lois structurelles. 

Ce mot-clé de structure nous invite à une conclusion — 
toujours d’après Rougier — qui peut aussi bien s’appliquer 
à la musique : « Ce que nous pouvons connaître du monde, 
c'est sa structure, non son essence. Nous le pensons en 
termes de relations, de fonctions, non de substances et 
d'accidents. » Ainsi devrions-nous faire: ne partons point 
des «substances et des accidents» de la musique, mais 
pensons-la « en termes de relations, de fonctions ». 

Je redoute, après cette déclaration, que l’on ne me traite 
d’« abstrait absolu », et que l’on ne m’accuse d'oublier, à 
force de parler structures, le contenu proprement musical 
de l'œuvre à écrire. J’estime qu’il y a, là aussi, un malen- 
tendu à lever. Ainsi que laffirme le sociologue Lévi- 
Strauss à propos du langage proprement dit, je demeure 
persuadé qu’en musique il n'existe pas d'opposition entre 
forme et contenu, qu’il n’y a pas « d’un côté, de l’abstrait, 
de l’autre, du concret ». Forme et contenu sont de même 
nature, justiciables de la même analyse. « Le contenu, 
explique Lévi-Strauss, tire sa réalité de sa structure, et ce 
qu'on appelle forme est la mise en structure des structures 
locales !, en quoi consiste le contenu. » Encore faut-il que 
ces structures se soumettent aux principes de logique for: 
melle que nous énoncions plus haut. 

Je veux, en terminant, mettre l’accent sur le fait que 
les chapitres suivants n’adopteront volontairement plus ur 
ton polémique: il serait, en l'occurrence, déplacé. San: 
doute trouvera-t-on acerbes certains paragraphes de cette 
introduction ; on s’indignera vraisemblablement de l’ano: 


1. Rappelons clairement que par mise en structure on ne peut enten 
dre une simple «addition» de ces structures locales, car «une forme » 
ainsi que l'écrit Paul Guilleaume, «est autre chose ou quelque chos 
de plus que la somme de ses parties. » 
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nymat dans l’allusion : des noms! Des noms ? Jésus ou 
Barrabas ? C’est une question que je laisserai sans réponse, 
miroir que je tends consciemment à des personnages dont 
la naïveté et la suffisance font un aimable cocktail avec 
leur amateurisme et leur arrivisme ; puissent-ils s’abîmer 
dans la contemplation de leur propre image. N'’allez point 
supposer, cependant, que je jouerai à la petite guerre: je 
ne songe pas le moins du monde à me mêler à des posi- 
tions de partis avec groupes, sous-groupes, contre-groupes 
et groupuscules. J’ai parlé plus haut d’une sociologie des 
épigones dans leur comportement à l'égard des fétiches ; 
il serait également intéressant de décrire leur stratégie, 
primitive ou compliquée, enveloppante ou agressive : véri- 
table volière parlementaire de perroquets politiques où 
chacun ne se veut qu’à gauche de son voisin. Cela s’agelu- 
tine en divers noyaux plus ou moins denses, répandus ou 
ternes, avec ses « intelligences » et son vocabulaire de com- 
mande, ses parodies de prédilection, ses mots de passe, et 
ses idées à repasser ; tout se termine souvent par des 
attaques mesquines et des questions de personnes. On 
n'échappe pas au foisonnement de mises au point « histo- 
riques » (qui se veulent bornes milliaires, mais ne sont que 
les pavés de l'Enfer), déclarations de principes, bulles- 
miniature (où des paradoxes mous manquent piteusement 
de corset)... Amusant, le malentendu ! Que l'on sache bien 
que nous n’en sommes pas dupes. 

Cette parenthèse étant désormais fermée, définitivement, 
il m'est plus aisé de dire combien j'ai de respect pour ceux, 
et ceux-là seuls, qui ont participé vraiment, de toute la 
puissance d'invention dont ils sont doués, à l'élaboration 
de la musique de notre temps. Pas davantage, je ne don- 
nerai des noms : ils sont assez rares pour être très connus. 
Je tiens à rappeler combien ces études, non moins qu’à 
mes propres recherches doivent à l'observation de leurs 
travaux. 
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Même s’il m'arrive de porter un jugement critique sur 
telle ou telle circonstance de cette véritable activité créa- 
trice, que’ l’on veuille bien, dès lors, ne pas ignorer mon 
intention constructive : on ne saurait découvrir un univers 
nouveau sans heurts et sans erreurs, Ce qu’il me paraît 
primordial d’expliciter, c’est l’absolue nécessité d'une cons- 
cience logiquement organisée, qui évite de tomber dans 
l’anecdotique ; en se fixant sur l’anecdote, on perd totale- 
ment de vue les problèmes les plus essentiels, ou on 
s’expose à les méconnaître gravement. Encore n’ai-je pas 
abordé certaines catégories « métalogiques », si je puis dire, 
comme le style (et le goût), la spécificité de l’action, sans 
parler d’autres phénomènes qui donnent à l’œuvre musi- 
cale son profil définitif. 

Je tâcherai de me placer désormais, tout au long de ces 
essais, sur le plan le plus rigoureux qu’il me soit possible 
d'atteindre : effort qui nous permettra à tous, j'espère, et 
à moi tout le premier, de mieux « repérer » la pensée musi- 
cale actuelle. Il semble que ce soit le travail le plus urgent 
à entreprendre actuellement, car découvertes et aperçus 
se sont succédé sans grande cohésion. Disciplinons notre 
univers mental de telle façon que nous n’ayons pas devant 
nous de reniements à affronter, de désillusions à subir, 
de déceptions à surmonter ; organisons strictement notre 
pensée musicale : elle nous délivrera de la contingence et 
du transitoire. N'est-ce pas le principal refus que nous 
devons opposer à des tentations combien séduisantes, mais 
combien vaines ? Pas de fuite en avant, s’il vous plaît : 
une des marques les plus insignes de la déroute. Aller jus- 
qu’à la chair nue de l’émotion, disait Debussy ; je dirai : 
aller jusqu’à la chair nue de l'évidence. 


Il 


Technique musicale 


Parler de la technique musicale, en général, est un pro- 
jet bien ambitieux : traiter à fond ce sujet au cours d’un 
seul exposé relève, en tout cas, de la gageure. Je ne peux 
me proposer d’épuiser toutes les questions posées par l’évo- 
lution actuelle du langage, surtout lorsque cette évolution 
.se poursuit de façon bien vivace; cependant, j'aimerais 
donner un aperçu assez complet, tenter une mise à jour 
de l’état actuel des recherches, sans préjuger les découver- 
tes futures. Mon ambition reste assez grande, néanmoins, 
pour adopter un point de vue très général, suffisamment 
exhaustif ; aussi, commencerai-je mes investigations en me 
référant à certaines notions fondamentales. 

L'univers de la musique, aujourd’hui, est un univers 
relatif ; j'entends: où les relations structurelles ne sont 
pas définies une fois pour toutes selon des critères abso- 
lus ; elles s'organisent, au contraire, selon des schémas 
variants. 

Cet univers est né de l'élargissement de ‘la notion de 
série; c’est pourquoi j'aimerais d’abord établir une défi- 
nition de la série sous son angle le plus restreint et, ensuite, 
la généraliser à un ensemble, à un réseau de probables. 
Qu'est-ce que la série ? La série est — de façon très géné- 
rale — le germe d’une hiérarchisation fondée sur certaines 
propriétés psycho-physiologiques acoustiques, douée d’une 
plus ou moins grande sélectivité, en vue d'organiser un 
ensemble FINI de possibilités créatrices liées entre elles 
par des affinités prédominantes par rapport à un caractère 
donné ; cet ensemble de possibilités se déduit d’une série 
initiale par un engendrement FONCTIONNEL (elle n’est 
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pas le déroulement d’un certain nombre d'objets, permutés 
selon une donnée numérique restrictive). Par conséquent, 
il suffit, pour instaurer cette hiérarchie, d’une condition 
nécessaire et suffisante qui assure cohésion du tout et rela- 
tions entre ses parties consécutives. Cette condition est 
nécessaire, car l’ensemble des possibilités est fini dans le 
temps même où il observe une hiérarchisation dirigée ; elle 
est suffisante puisqu'elle exclut routes les autres possibi- 
lités. Que, pour une des données du fait sonore, cette con- 
dition nécessaire et suffisante détérmine la hiérarchisation, 
les autres phénomènes ont loisir de s’y intégrer ou, sim- 
plement, coexister ; ce qu’on pourrait transcrire : principe 
d'interaction ou d’interdépendance des diverses composan- 
tes sonores (ce dont les phénomènes acoustiques nous don- 
nent l’exemple à l'état organique ; un son — généralement 
défini — est, en effet, une somme de fréquences observant 
dans leurs relations des proportions — variables ou non 
— déterminées en qualité et en nombre, affectées d’un 
coefficient dynamique — variable ou non — ; la fréquence 
étant elle-même une fonction du temps (périodes-seconde), 
la somme des fréquences subit globalement une enveloppe 
dynamique, également fonction de temps ; on voit qu’au 
départ, vibration, temps, amplitude s’interagissent pour 
aboutir au fait sonore total). Cette interaction ou cette 
interdépendance n'agissent pas par addition arithmétique, 
mais par composition vectorielle, chaque vecteur ayant — 
de par la nature de son matériau — ses propres structu- 
rations. Il peut donc y avoir : soit organisation principale, 
ou primordiale, et organisations secondaires, où annexes ; 
soit organisation globale rendant compte des diverses spé- 
cialisations ; entre ces positions extrêmes, prennent place 
les divers stades de prédominance de certaines organisa- 
tions par rapport à d’autres, autrement dit, une dialec- 
tique à vaste champ d'action entre liberté et obligation 
(entre écriture libre et écriture rigoureuse). 
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Cette notion s'applique à toutes les composantes du fait 
sonore brut : hauteur, durée, intensité, timbre ; elle s’appli- 
que également à toutes les dérivées de ces quatre notions 
fondamentales : j'entends parler aussi bien des complexes 
— homogènes — de hauteurs, durées, intensités, timbres, 
que des complexes —— combinés — hauteur / durée, hau- 
teur / intensité, etc. À ce propos, je tiens à le rappeler, il 
me semble indispensable de concevoir l’interchangeabilité 
des composantes sonores comme un phénomène structurel 
de base; dans le même temps, il nous faut souligner 
qu'elles s'organisent suivant une progression d’une primor- 
dialité décroissante. Je renonce à employer ici le mot de 
hiérarchie qui implique, en quelque sorte, une subordina- 
tion, alors que ces phénomènes sont réellement indépen- 
dants, sinon dans leur existence, du moins dans leur évo- 
lution : ils obéissent à un principe commun d'organisation 
des structures, cependant que leur engendrement mani- 
feste des divergences suscitées par leurs caractères pro- 
pres. En vue d’une dialectique de la composition, la pri- 
mordialité me paraît revenir à la hauteur et à la durée, 
l'intensité et le timbre appartenant à des catégories d'ordre 
second. L’histoire de la pratique musicale universelle se 
porte garante de ces fonctions d'importance décroissante, 
ce que la notation vient confirmer par les différentes éta- 
pes de sa transformation. Les systèmes de hauteurs et les 
systèmes rythmiques, concurremment, apparaissent tou- 
jours comme hautement développés et cohérents, alors 
qu’on serait souvent en peine de dénicher des théories 
codifiées pour les dynamiques ou les timbres, abandonnés 
le plus souvent au pragmatisme ou à l'éthique (ainsi des 
nombreux tabous en ce qui concerne l'emploi de certains 
instruments ou de la voix). L'Europe occidentale nous en 
administre une preuve non moins éloquente : les neumes 
ont visé à transcrire plus précisément les hauteurs ; la 
notation proportionnelle, postérieurement, a permis de ren- 
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dre compte de valeurs rythmiques exactement diffé- 
renciées ; bien après, on s'est inquiété de donner à la 
dynamique une transcription adéquate — c'est même seu- 
lement depuis le début du XIXe siècle que les indications 
se sont multipliées ; vers la même époque, s'est accusé le 
caractère proprement spécifique et irremplaçable de lins- 
trumentation. 

Je n’établis donc pas cette distinction en suivant un 
critère « affectif », mais selon la puissance d'intégration 
ou de coordination. Comparez, par exemple, la succession 
de timbres divers sur une même hauteur et, inversement, 
la succession de hauteurs diverses affectées d’un même 
timbre, c’est-à-dire croisez deux organisations l’une par 
l'autre en renversant les caractères spécifiques : unicité et 
multiplicité. Dans le premier cas, vous aurez l'impression 
de l'analyse, en quelque sorte, d’une composante par une 
autre, de la hauteur par le timbre ; dans le second, il ne 
vous apparaîtra absolument pas que le timbre soit ainsi 
analysé par les différentes hauteurs qui se succèdent, 
l’homogénéité du timbre imposant sa contrainte au-delà 
de certaines fluctuations internes. L’unicité de la hauteur 
intègre la multiplicité des timbres; l’unicité du timbre 
coordonne la multiplicité des hauteurs. 

Pour chaque composante, quelle qu’elle soit, nous tâche- 
rons d'établir un réseau de possibilités se divisant dans les 
quatre catégories suivantes, groupées par couple valeur- 
densité. 


1. Valeur absolue à l’intérieur d’un intervalle de défi- 
nition, ou modulo ; toute valeur ne devra se trouver qu’une 
fois, exclusivement, à l’intérieur de ce modulo, une valeur 
étant définie par rapport à une unité d’analyse quelconque 
de l’espace considéré ; 


2. Valeur relative, c'est-à-dire valeur considérée comme 
la valeur absolue reproduite par modulo, de 1 à n fois: 
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à toute valeur absolue correspondront de 1 à n valeurs 
relatives ; 

3. Densité fixe de l’engendrement : à tout original X 
‘donné, correspondra tout Y de même homogénéité et de 
même poids, l'indice de densité s’établissant sur une valeur 
fixe choisie de 1 à n; 

4. Densité mobile de l'engendrement : à tout X corres- 
pondront, par transformation, des Y différents d’homogé- 
néité et de poids. 

Explicitons cette définition générale en l’appliquant, par 
exemple, au système de hauteurs. Si je prends le couple : 
valeur absolue avec l'octave pour modulo et le demi-ton 
pour unité d’analyse / densité fixe de l'engendrement, 
. d'indice 1, j'obtiendrai la série classique de douze sons. En 
effet, à l’intérieur de l’octave, il ne peut y avoir que douze 
demi-tons, sur lesquels se basera la série, à l'exclusion de 
toute répétition ; dans toute transposition (soit un nombre 
limité de permutations) on obtiendra une succession de 
sons uns et uniques, non combinés entre eux à l’intérieur 
de la série. 


Exemple 1 


J'ai défini un univers formel parfaitement constitué et 
logiquement fondé. Mon choix s’est porté à dessein sur cet 
exemple simple, pour que l’on comprenne pleinement le 
mécanisme de déduction d’une série en relation avec un 
principe donné. Sur cette série de valeurs absolues, il va 
de soi que je puis appliquer une grille de valeurs rela- 
tives — tessitures — avec l’octave pour modulo, inscrire, 
donc, l'original en quelque sorte « idéal » à l’intérieur des 
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divers champs que définit l'octave dans l'échelle des sons 
audibles. Inversement, si ma notion de série s'applique 
directement à des valeurs relatives, il m'est loisible de la 
réduire ou non à des valeurs absolues : en d’autres termes, 
une série étant proposée avec une disposition de ces élé- 


Exemple 2 


ments dans des champs de fréquences définis —— par 
l’octave, entre autres —, lorsque les transpositions s’effec- 
tueront suivant les proportions établies entre ces valeurs 
relatives — les intervalles de départ — mon univers 
sériel sera parfaitement défini ; je n’aurai nul besoin d’une 
« réduction » à la valeur absolue pour justifier son engen- 
drement. 

Choisissons un autre exemple: le cas d’un complexe 
homogène de hauteurs. Supposons que je groupe entre 
elles des valeurs absolues (toujours dans l’univers du 


Exemple 3 
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demi-ton, avec l’octave pour modulo) et que j'obtienne 
ainsi une succession de complexes à densité variable — 
respectant, néanmoins, la condition essentielle de non- 
répétition — : 3/2/4/2/1, soit, au total, les douze demi-tons 
contenus dans l’octave. 

Si je multiplie par un complexe donné l’ensemble de 
tous les complexes, cela me donnera des séries de com- 
plexes à densité mobile, dont certains termes seront, au : 
surplus, irrégulièrement réductibles ; bien que multiples 
et variables, ils sont déduits les uns des autres on ne peut 
plus fonctionnellement, ils obéissent à une structure logi- 
que cohérente. 

Je me contenterai d'indiquer d’autres exemples. Prenons 
le cas d’un complexe non homogène constitué par hauteur 
et durée ; si j'affecte les hauteurs de durées directement 
— ou inversement — proportionnelles aux intervalles qui 
les lient, j'obtiendrai une autre forme d’engendrement 
sériel en reportant l’ordre de grandeur de l'intervalle sur 
l’ordre de succession. 


Exemple 4 


L'on aura tout intérêt, pour obtenir des ensembles très 
évolués, à traiter certains complexes par des méthodes uti- 
lisant d’autres complexes. Les possibilités sont infiniment 
vastes et aboutissent à des séries n'ayant qu’une relation 
fort lointaine avec la très primitive série de douze sons. 
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Exemple 5 
Série déduite de l'exemple 4, travaillée d’après les pro- 
cédés des exemples 1 et 3. 


Nous ne sommes pas obligés, d’ailleurs, de nous limiter 
à des objets définis; la notion d’engendrement sériel 
s'applique aussi bien à des champs, pourvu qu'ils obéissent 
aux lois fondamentales que nous avons énoncées plus 
haut. Je ne saurais, à vrai dire, concevoir l'univers musi- 
cal autrement que sous l’aspect de champs plus ou moins 
restreints ; c’est pourquoi je n'ai jamais accordé une 
importance exagérée à l'élimination totale de l'erreur sur 
le diagramme. Une hauteur étant écrite, le champ où elle 
se produira réellement lors d’une exécution est excessive- 
ment restreint, presque nul le risque d'erreur ; avec les 
durées, le champ s'élargit d'autant que s’accentue la marge 
d'erreur ; quant aux dynamiques, elles interviennent pra-. 
tiquement toujours dans un champ assez large, hors de 
toute précision absolue ; considérons, en fait, un objet 
défini comme le cas-limite d’un champ. Ainsi la pensée 
musicale saura se mouvoir dans un univers qui évoluera 
des objets existants aux ensembles d'objets probables. 
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Les opérations dont je viens de développer la théorie et 
d'expliquer le mécanisme, peuvent sembler excessivement 
abstraites, elles ne s'en réfèrent pas moins — et exclusi- 
vement —— à l'objet sonore concret, car ce Sont les pro- 
priétés mêmes de cet objet qui engendrent les structures 
de l’univers sonore déduit et lui procurent ses qualités for- 
melles ; pourtant, qualités et structurations ne dépendent 
pas de l’objet sonore concret en tant qu’accident : dans ce . 
cas, on serait parvenu à un échantillonnage — permu- 
tant — d'accidents, n’observant entre eux d’autre rapport 
logique que ce principe de permutation, extrinsèque à 
l'ensemble de leurs caractères. Le danger que comporte 
une telle permutation d'échantillons s’applique tout parti- 
culièrement au cas des sons « indéterminés » — percussion 
ou, plus généralement, bruits — dont la complexité indi- 
viduelle s'oppose à une hiérarchie formelle qui réduise 
leurs rapports à des relations simples, voire relativement 
simples. 

A ce propos, j'ouvrirai une parenthèse sur les rapports 
qu’entretiennent bruit et son. Il est certain que la hiérar- 
chie, sur laquelle a vécu l'Occident jusqu'ici, a pratique- 
ment exclu le bruit de ses concepts formels ; l’utilisation 
qu'on en fait relève volontiers d’un désir d'illustration 
« para-musicale », descriptive. N'y voyons pas une coïnci- 
dence ou une simple question de goût : la musique d'Occi- 
dent a refusé longtemps le bruit parce que sa hiérarchie 
reposait sur le principe d'identité des rapports sonores 
transposables sur tous les degrés d’une échelle donnée ; 
le bruit étant un phénomène non directement réductible 
à un autre bruit, il est donc rejeté comme contradictoire au 
système. Maintenant que nous avons un organisme comme 
la série, dont la hiérarchie n’est plus fondée sur de prin- 
cipe d'identité par transposition, mais au contraire sur des 
déductions localisées et variables, le bruit s'intègre plus 
logiquement à une construction formelle, à condition que 
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les structures qui en sont responsables se fondent sur ses 
critères propres. Ils ne sont pas fondamentalement diffé- 
rents — acoustiquement parlant — des critères d’un son. 

Faisons l’expérience suivante : donnons à un groupe ins- 
trumental, aux timbres variés, un accord complexe à jouer 
pendant un laps de temps très court ; pour peu qu'il y ait 
des modes d’attaque où les phénomènes connexes soient 
d'une forte intensité (archet au talon, cuivres dans le 
registre grave.) on percevra cet accord comme un bruit 
plutôt que comme une association de sons détermi- 
nés. Prenons, au contraire, cinq tambours et frappons un 
coup, dans n'importe quel ordre, sur la peau de chacun 
d'eux ; nous percevrons immédiatement les intervalles qui 
les séparent, presque comme s’il s'agissait de sons sim- 
ples. Il est donc superficiel de diviser le phénomène sonore 
en deux catégories aussi tranchées ; il semble que les 
impressions de bruit et de son proviennent, avant tout, du 
pouvoir d'analyse plus ou moins sélectif que l'oreille a 
loisir de déployer. Lorsqu'elle perçoit une succession rapide 
d'accords complexes — particulièrement dans le registre 
grave — ou un accord complexe isolé, excessivement bref, 
l'oreille est incapable d’analyser, fût-ce intuitivement, les. 
rapports qu'observént les hauteurs entre elles ; elle .est 
saturée de complexité et perçoit, globalement, des bruits. 
Lorsqu'elle perçoit une succession réitérée de bruits diffé- 
rents dans un contexte simple et homogène — même 
famille d'instruments — elle les analyse instantanément et 
se trouve en mesure de préciser, ne serait-ce qu’intuitive- 
ment, les rapports existant entre eux. (Si les familles ne 
sont pas homogènes, la perception s’en trouve de nouveau 
amoindrie dans son acuité, parce que dépendant d’une ana- 
lyse rendue difficile.) Il faut donc, À mon sens, traiter 
sons et bruits en fonction des structures formelles qui les 
utilisent, qui les manifestent à eux-mêmes, pour ainsi dire. 
Au-delà de l'idée de mélange des éléments, encore naïve, 
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se situe une dialectique structure-matériau selon laquelle 
l'une est le révélateur de l'autre. 

Nous étendrons ce point de vue des spot à bruit et 
son aux rapports: sons bruts et sons travaillés. J'entends 
que la dialectique de la composition s’accommode plus 
aisément d’un objet neutre, non directement identifiable, 
comme un son pur où un agrégat simple de sons purs, non 
profilé par des fonctions internes de dynamique, de durée 
ou de timbre. Dès qu’on façonne des figures travaillées, 
agglomérées en un complexe + formulé », et qu’on les uti- 
lise comme objets premiers de la composition, on ne sau- 
rait, sans dommage, oublier qu’ils ont perdu toute neu- 
tralité, et acquis une personnalité, une individualité, les 
rendant passablement impropres à une dialectique géné- 
ralisée des rapports sonores. Sons bruts et sons travaillés 
se manifesteront par et en fonction des structures qui les 
mettent en jeu; il n’est pas simple de trouver le point 
précaire où la responsabilité des structures et la person- 
nalité des objets s’équilibrent. Le +« bruit » représente, du 
reste, à l’état organique, ce qu’un complexe de sons « for- 
mulé » reproduit à un étage plus élevé de l'élaboration. De 
chaque côté du < son pur », il existe des limites périlleuses 
dont on doit maîtriser le contrôle si l’on ne veut courir 
le risque de tomber d’une véritable série de hauteurs (sim- 
ples ou complexes) à une permutation d'échantillons. 

Je n'ai considéré jusqu'ici que des complexes d’inter- 
valles simples ; pour être complet, il me faut signaler 
l'intégration de ces mêmes intervalles. Cette méthode nous 
donne, pour ainsi dire, des «surfaces » sonores utilisant 
soit véritablement le continuum, soit une approximation 
— assez grossière d’ailleurs — de ce continuum par l'agré- 
gation de tous les intervalles unitaires compris entre des 
limites données ; ce que l’on appelle des clusters dans le 
sens vertical, ou des glissandi dans un sens diagonal. Nous 
étudierons plus loin comme cette idée primitive et excessi- 
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vement sommaire est loin d’une conception élaborée du 
continuum ; on n’en retient ici que l’apparence la plus 
superficielle. Je ne me refuse pas à les appeler bandes de 
fréquences : le glissando étant utilisé en fonction d’un 
temps x à y, le cluster voit tous ses éléments fonction 
simultanément d'un seul temps x (de la fonction linéaire 
diagonale de temps on passe à un temps nul). Il me faut, 
à ce sujet, rappeler ce que j'ai écrit auparavant à propos 
des objets définis et des champs ; la bande de fréquences 
représente le cas d’un champ totalement rempli par un 
matériel amorphe. Quand bien même j'aurais justifié l’inté- 
gration des intervalles dans la hiérarchie des hauteurs, et 
que j'en aurais fait une fonction de temps, je ne saurais 
oublier que c’est un cas-limite, amorphe, je le répète, inca- 
pable de s’insérer dans un contexte, une structure, autre- 
ment que comme cas-limite. En fin de compte, ces clusters 
et glissandi relèvent d’une stylistique trop primaire à mon 
gré ; leur abus récent a tourné rapidement à la caricature. 
Ce matériau vite « ficelé » n’est pas garant d’une grande 
acuité de conception ; il dénote, en revanche, une étrange 
faiblesse à se satisfaire d'organismes acoustiques indiffé- 
renciés. On ne saurait d’ailleurs, parlant non plus de style, 
mais de logique, attribuer à des cas-limites les propriétés 
des cas généraux sans leur faire subir l'adaptation 
nécessaire. 

Une remarque, encore, s'impose — toujours à propos 
des hauteurs: la conception mettant en jeu la tessiture 
relative d'intervalles absolus -— que cette tessiture soit 
appliquée à une série développée à l’intérieur d’un inter- 
valle de définition, ou qu’elle soit intégrée au développe- 
ment même de la série —, cette conception suppose que 
l'apparence d’un intervalle n’est assimilable à aucune de 
ses autres apparences, suivant la tessiture qu’il adopte ; 
Pintervalle absolu de définition devient, dès lors, le plus 
petit commun multiple de l'intervalle réel, variable. 
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Mentionnons, sans nous y appesantir, l’erreur de consi-. 
dérer toutes les unités d’une organisation de base — les. 
douze demi-tons, dans le cas du système tempéré habituel 
— comme devant demeurer rigoureusement et immuable- 
ment égales entre elles : ce serait une absurdité acoustique 
et structurelle ; à moins de s’en tenir à une totale fixité 
de déroulement, à tessiture chaque fois renouvelée entiè- 
rement, ce qui ne saurait mener très loin. Le malentendu 
provient de ce que l’on a mal compris le principe de non 
répétition des éléments à l'intérieur d’une série de base ; 
on l’a confondu avec je ne sais trop quel tabou mécanique 
ou obsessionnel sur le retour des éléments dans les struc- 
tures, soit hors de l’organisation de départ. Dès qu’on 
utilise une des transformations de la série première, il va 
sans dire que cet enchaînement mécanique est aussitôt 
dérangé. Bien au contraire, l'intérêt des transformations 
— ou transpositions — consiste à créer certaines régions 
privilégiées par rapport à d’autres ; c’est sur le jeu de ces 
fonctions de privilège que s’établira souvent la dialecti- 
que de l’enchaînement, à proprement parler, entraînant 
les conséquences structurelles qui fonderont Ia forme. 
Au surplus, dès l'instant qu’on place simultanément des 
éléments dans leurs tessitures relatives, ils suivent ou 
contrarient les proportions acoustiques < de plus grande 
penteæ (je veux parler des rapports simples, que nous 
appelons naturels) ; de ce fait même, ils acquièrent des 
fonctions réciproques, qui se corroborent ou se détruisent, 
s'ajoutent ou s’annulent, pour donner au matériau son 
profil interne, son potentiel d'énergie, sa malléabilité et 
ses facultés de cohésion: toutes caractéristiques extrême- 
ment importantes, on le voit, dont les conséquences struc- 
turelles seront non moins essentielles dans l'établissement 
d'une forme que celles de l’enchaînement. Ainsi, il n’y a 
qu’illusion à concevoir des points sonores complètement 
déliés d'un champ directionnel — sauf cas d’exception 
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bien délimités ; on fera appel à des intervalles relatifs 
quant à la tessiture, dont les structures refusent tout prin- 
cipe fonctionnel d'identité dans les transpositions comme 
dans les déformations qu'ils subissent. Qu'il nous suffise, 
pour préciser cette notion de principe d'identité, de l’illus- 
trer d’un exemple. Dans le langage tonal, un accord du 
premier degré, en position fondamentale, a des fonctions 
identiques dans tous les tons, majeurs et mineurs, quels 
que soient le registre où il est employé, la distance réelle 
observée entre ses constituants, les redoublements qui 
l’amplifient, pourvu qu'il reste en position fondamentale. 
On pallie linadéquation de ce principe à la résonance 
naturelle par une somme pragmatique d’interdits ou de 
préférences en ce qui concerne la bonne ou mauvaise 
disposition des accords, de l'écriture en général. Dans le 
système sériel, en revanche, aucune fonction ne se mani- 
feste ainsi identique d’une série à l’autre, mais toute fonc- 
tion dépend uniquement des caractères particuliers et de 
la façon dont on les exploite ; un objet composé des mêmes 
éléments absolus peut, par l’évolution de leur mise en 
place, assumer des fonctions divergentes. (Le premier et 
le quatrième mouvement de la seconde Cantate de Webern 
sont, à cet égard, particulièrement explicites ; à les com- 
parer entre eux, et à les étudier intrinsèquement, on 
verra ce phénomène s'y manifester avec une simplicité 
de moyens qui le rend compréhensible et évident.) 

. Dans ce refus du principe d'identité s’inscrit également 
< l'octave évitée ». Encore faut-il distinguer entre octave 
réelle et octave virtuelle. Les rapports d’octave réelle 
s’établissent de point à point dans un contexte aux coor- 
données homogènes, coordonnées de durées, principale- 
ment, mais, aussi bien, d’intensités ou de timbres; ces 
octaves réelles créent un affaiblissement, un trou, dans 
la succession des rapports sonores en ce sens qu’elles 
réinstaurent provisoirement un principe d'identité que 
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refusent les autres sons, qu'elles sont en contradiction, 
par conséquent, avec le principe organisateur structurel 
de l'univers où elles apparaissent; on doit absolument 
éviter les octaves réelles, sous peine de non-sens struc- 
turel. 


Exemple 6 


Cependant, si nous utilisons un complexe sonore — tou- 
jours à l’intérieur d’un système de coordonnées homo- 
gènes — comportant des fréquences en relation d’octaves, 
ou de multiples de l’octave, avec les fréquences d’un autre 
complexe sonore, nous considérerons ces rapports comme 
des octaves virtuelles ; l’assimilation de tels sons aux 
complexes respectifs dont ils font partie est si forte qu’ils 
ne sauraient sortir de leur attraction et imposer par eux- 
mêmes un principe d'identité, ou donner l'impression, si 
fugitive soit-elle, qu'ils y obéissent: le complexe a une 
prégnance supérieure à celle de la relation d’octave. 

Une fois prises certaines précautions acoustiques, ces 
octaves virtuelles ne créeront aucune disparate structu- 
relle ou stylistique ; ces précautions ? 

— D'une part, éviter de placer les notes octaviantes 
aux extrémités des complexes sonores ; l’attention auditive 


Exemple 7 


étant immédiatement attirée vers les rapports les plus 
simples parce qu'elle les perçoit plus aisément, elle s’atta- 
chera, dès l’abord, à ces extrémités en relation d’octave. 
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— D'autre part, lorsque le complexe sonore est en posi- 
tion large, prendre soin d'introduire, à l’intérieur du 
registre délimité par les rapports d’octaves, un intervalle 
ou des intervalles contraires, de plus grande tension, qui 
en affaibliront ou en annuleront l'effet, et détourneront 


ainsi l'attention auditive de sa tendance simplificatrice. 


Exemple 8 


L__(marquer légèrement les changements düccords) —* 
u. c, 


Nous pouvons, cependant, considérer l’existence d’octa- 
ves virtuelles dans les rapports de point à point, lors- 
qu’elles se situent dans un système de coordonnées non 
homogères, principalement quant à l’organisation-temps 
(durées proprement dites, ou vitesses de déroulement), 
l'organisation-intensité (et même le timbre) ayant un pou- 
voir sélectif moins puissant, une prégnance moins grande. 
Supposons qu’une structure de points utilise un système 
donné de coordonnées et que se déroule simultanément 
une autre structure de points dans un système de coor- 
données différent : autre tempo, organisation des hauteurs 
non assimilable ; les rapports d’octave entre ces systèmes 
seront virtuels: la non-homogénéité des temps, en pre- 
mier lieu, empêchera de percevoir ces rapports sur le 
même plan; en les situant dans un contexte différent, 
elle renforcera, au contraire, les divergences ‘entre les 
structures où ils apparaissent. Des dynamiques opposées 
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et des timbres radicalement séparés accuseront encore 
leur diérèse. Naturellement, on prendra, ici aussi, certai- 
nes précautions acoustiques en considération, les mêmes, 
d’ailleurs, que précédemment. 


Exemple 9 


L 
temps libre 
nn? 


A plus forte raison, des complexes, s’organisant suivant 
un système de coordonnées non homogènes, engendre- 
ront-ils des rapports d’octave purement virtuels. J'ai écrit, 
précédemment, que les octaves réelles créent un affaiblis- 
sement, un trou, dans la succession des rapports sonores ; 
ainsi en va-t-il des accords classés, non seulement lors- 
qu’ils apparaissent dans la dimension verticale qui leur 
est propre, mais également s'ils sont le produit de la super- 
position de plusieurs structures horizontales. Ils réinstau- 
rent, non moins que les octaves, le principe d’identité que 
refusent tous les autres sons, ils sont, de plus, « chargés 
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d’histoire(s) » ; leur signification intrinsèque entre en con- 
flit avec les fonctions dont ils dépendent: la disparate, 
en ce cas, est d’ordre stylistique non moins que structurel. 


Exemple 10 


rer violon 4 poco rit, ----- 


EN 


Nous généraliserons cette observation à tous les inter- 
valles, en général, ou à toutes les combinaisons d’inter- 
valles, qui ont tendance à réinstaurer dans la dialectique 
des rapports sonores un principe fonctionnel d'identité — 
d'identification structurelle : intervalles à forte attraction, 
combinaisons d’intervalles s'assimilant à une fonction déjà 
établie. L'octave et l'accord classé n’en sont que les cas 
particuliers les plus saillants. 

N'omettons pas, enfin, de signaler que la durée absolue 
joue, dans l’estimation de ces rapports, un rôle primordial : 
une relation, acceptable lorsqu'elle apparaît très briève- 
ment, devient intolérable si elle demeure présente pen- 
dant un laps de temps plus étendu. Les lois de vitesse de 
la perception se retrouvent là comme partout ailleurs : 
‘nous les étudierons plus loin lorsque nous parlerons du 
temps sfrié, ou pulsé. La complexité ou la simplicité du 
contexte joue un rôle non moins grand que la durée, pour 
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la même raison : acuité de la perception. Dans un contexte 
raréfié, les rapports acoustiques individuels sont faciles 
à saisir, consciemment ou intuitivement ; alors que dans 
un contexte surchargé, les événements se succédant à une 
cadence très rapide empêcheront toute perception, même 
intuitive, de la plupart des rapports acoustiques indivi- 
duels. On ne peut, en fin de compte, parler des lois régis- 
sant les hauteurs sans mentionner leur dépendance à 
l'égard des autres critères formels ; je pense que m'ap- 
prouveront tous les musiciens qui attachent quelque 
importance à la phénoménologie de la forme. 

Nous venons d'étudier longuement certaines applications 
du système général sériel au cas particulier des hauteurs ; 
nous examinerons maintenant les durées. Le problème ne 
se pose pas exactement sous le même angle, car les quatre 
catégories que nous avons envisagées sont enveloppées 
par une qualité supérieure : le tempo. Est-ce une qualité 
complètement nouvelle, et s’applique-t-elle exclusivement 
à la durée? Le tempo est-il assimilable à un champ, à 
une tessiture de temps où se passe un ensemble donné de 
phénomènes ? Le tempo est bien spécifique à la durée ; 
c'est, en quelque sorte, l’étalon qui donnera une valeur 
chronométrique à des rapports numériques. Il serait com- 
parable à la transposition totale dans le domaine des 
hauteurs ; transposer intégralement une structure donnée 
à un intervalle quelconque, cela revient à choisir des 
fréquences différentes des fréquences initiales, mais qui 
obéissent — toute correction tempérée considérée — aux 
mêmes rapports numériques. Cette dernière opération 
modifie la perception des formes non moins qu’un chan- 
gement de tempo. (Jouer l'adagio de la Sonate pathétique 
de Beethoven trois octaves au-dessus du son écrit, ou la 
fin des Noces de Stravinsky trois octaves au-dessous, 
n'est pas moins caricatural que de prendre un tempo trois 
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fois plus lent ou trois fois plus rapide. Les transpositions 
totales — durées et hauteurs —— dues à la bande magné- 
tique nous ont rendu, en les liant automatiquement, sen- 
‘ sibles à cet aspect de la tessiture — généralement par- 
lant.) Si je n’ai pas parlé tout d’abord de la transposition 
lorsque j'ai étudié les hauteurs, c’est que nous notons des 
fréquences (absolues ou relatives) entretenant entre elles 
des rapports numériques trop complexes pour les manier 
à l'aise autrement qu’à l'état de symboles; en ce qui 
concerne les durées, j'ai abordé immédiatement la notion 
de tempo parce que nous notons des rapports relativement 
simples qui, par lui, se définiront en quantités. Le tempo 
ne doit pas se concevoir uniquement comme étalon fixe ; 
il est susceptible de variabilité, précisément déterminée 
ou non. Dans le premier cas, on obtiendra : accelerando 
ou ritardando, en passant d’un étalon fixe à un étalon 
fixe différent ; dans le second, l’étalon de durée n’aura 
pas une valeur définie par un temps chronométrique pré- 
cis: une structure globale peut alors s'inscrire dans un 
champ chronométrique, délimité ou non. Les délimitations 
de ce champ chronométrique sont de deux ordres: ils 
dépendent, ou bien d’une hiérarchie abstraite, ou bien 
d’une hiérarchie accidentelle : phénomène acoustique con- 
cret, geste d’exécution, relation psycho-physiologique de 
ces deux faits (durée de vibration, temps nécessaire aux 
intervalles disjoints, longueur de souffle). Ce que je résu- 
merai sous la forme de tableau suivant : 


tempo fixe étalon fixe 

tempo mobile 1. dirigé ; d’étalon fixe à étalon fixe 
accelerando | et les combinaisons 
ritardando de ces deux directions 
cas-limite : d’étalon fixe à étalon 
non fixé, ou vice versa 
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tempo mobile 2. non dirigé; étalon flottant 
a) champ chronométrique délimité 
hiérarchie abstraite 
hiérarchie accidentelle 


b) champ chronométrique non délimité 


Nous reviendrons d’ailleurs, plus loin, sur les qualités 
de ces différents tempi et en quoi les distinguent la 
présence ou l'absence d’une pulsation interne. Néan- 
moins, ces différentes catégories de tempo étant établies, 
nous pouvons maintenant envisager les rapports que 
sont les durées proprement dites. Nous retrouvons alors 
la division établie pour les hauteurs : 1. valeur absolue ; 
2. valeur relative; 3. densité fixe de l’engendrement ; 
4. densité mobile de l’engendrement. Une remarque préa- 
lable s'impose : habitués que nous sommes au demi-ton, 
nous croyons avoir affaire à une catégorie spécifique de 
la durée lorsque nous constatons qu’on multiplie et qu’on 
divise l'unité rythmique, alors qu’on n'effectue pas de 
telles opérations dans le domaine des hauteurs. Disons 
que, tout au plus, de l’une à l’autre organisation, l’impor- 
tance se déplace sur tel ou tel phénomène, parce qu'il 
est utilisé dans un sens différent. Ainsi, dans le domaine 
de la durée, on peut partir d’une plus petite valeur et la 
multiplier jusqu’à obtenir la plus grande; on parvient 
par cette méthode à une pulsation régulière ou irrégu- 
lière, réductible, dans ce dernier cas, aux chiffres 2 et 3, 
à leur somme ou à leur produit. 


Exemple 11 
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On peut également prendre la plus grande valeur 
comme unité et la diviser en un nombre pair ou impair 
de parties régulières ; c'est exactement la même opéra- 
tion que la précédente, mais en sens inverse. 


Exemple 12 
RE OU A 1 8 2 a A ln di Ed 2 à 
2 3 4 5 ë 


Cependant, on parvient, par cette méthode, à une pul- 
sation régulière de l’unité, car on ne peut songer à super- 
poser des parties de ces subdivisions, opération pratique- 
ment irréalisable, 


Exemple 13 Éd ; FT 
és CLIS 
4:7 


Si l’on observe, d’ailleurs, dans toutes les structures, la 
même subdivision, on change l'unité en changeant de 
tempo, et l’on est ramené au cas précédent. 


Exemple 14 


Fr Jr) Ir J11 
NE a CE NET 


Au croisement de ces deux méthodes, on choisira une 
unité susceptible aussi bien d’être multipliée que d’être 
subdivisée ; le choix du tempo sera primordial dans la per- 
ception de la pulsation comme dans la possibilité de réali- 
sation des subdivisions. Pour les hauteurs, le problème se 
pose de semblable façon lorsqu'on entre dans l’univers des 
micro-distances, inférieures au demi-ton ; si nous conce- 
vons l'univers chromatique tempéré comme la multipli- 
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cation du demi-ton, les micro-distances seront, le cas : 
échéant, la division paire ou impaire de cette même unité. 

Les valeurs absolues étant choisies de la façon que nous 
venons de décrire, les valeurs relatives s’inscrivent dans 
une tessiture déterminée, obtenue par la multiplication ou 
la division de l'échelle de base, car nous retrouvons, à cet 
étage supérieur, les mêmes méthodes qu'avec l'unité elle- 
même. Quant à la densité de l’engendrement, nous ne pou- 
vons que reprendre exactement les termes déjà employés 
pour les hauteurs. Ajoutons que les modifications que 
peut subir une série de durées sont de trois ordres : fixe 
— mobile non évolutive — mobile évolutive. 1. Fixe : on 
conserve les proportions de l'original en le multipliant ou 
en le divisant par une même valeur numérique ; ce qu’on 
appelle : augmentation ou diminution (ce ne sera d’ailleurs 
pas forcément une modification du simple au double, elle 
peut s'effectuer, incidemment, avec des valeurs irration- 
nelles). 2. Mobile non évolutive : on modifie les proportions 


Exemple 15 
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de l'original en lui ajoutant ou en lui retranchant une 
valeur fixe ; au lieu d’avoir une progression géométrique, 
comme précédemment, on aura une progression arithmé- 
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tique ; les proportions seront irrégulièrement agrandies ou 
rapetissées mais toujours dans le même sens. 3. Mobile 
évolutive : on modifie les proportions de l'original par une 
valeur variable qui est fonction, fixe ou mobile, de ses 
constituants ; en pointant, par exemple, toutes les valeurs, 
qu’elles soient déjà pointées ou non pointées : l'emploi 
automatique du point entraîne des irrégularités puisqu'il 
ajoute tantôt le quart, tantôt la moitié de la valeur. | 

Au surplus, le sens des irrégularités ne sera pas forcé- 
ment constant. - 

Il est facile de déduire, à partir de là, les mécanismes 
d'une série simple de durées. Nous nous attacherons main- 
tenant à montrer quels résultats engendre un complexe 
de proportions. Nous en donnons la forme numérique 
(lorsque nous le transcrirons, nous le ferons en suivant les 
deux méthodes décrites précédemment). 


ES su is 0 Su pod 
2 F1 fa fi 5 ra 
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Dans la première transcription, j'ai choisi la double cro- 
che comme plus petite unité de base et, par multiplication, 
j'ai obtenu les diverses valeurs respectant la proportion 
globale originale ; 


Exemple 16 


Exemple 16 a 


a) ÿe À àÀ d 
J À J J 
d. J. J ete. 
d -à [J -à |] 


dans la seconde transcription, j'ai choisi la blanche comme 
plus grande unité de base et, par division, j'ai obtenu 
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des parties égales dont la somme respecte la proportion 
globale originale. 


Exemple 16 b 


dsl). J Fra 
Pa dau oi 
RrdweRErcrereErertrrr 


Il me reste à placer mäintenant ces valeurs les unes 
par rapport aux autres, en des termes différents, à 
écrire une répartition à l’intérieur du champ de durée 
défini par la plus longue valeur ; lorsque j'aurai procédé 
à cette opération, j'aurai constitué ainsi un bloc de durée, 
et introduit une dimension diagonale qui ne peut davan- 
tage se confondre avec la verticale qu'avec l'horizontale. 
Trois types de répartitions sont possibles : symétrique, 
asymétrique, combiné symétrique-asymétrique. La répar- 
tition symétrique est régulière si elle a lieu par rapport 
à un axe central, 


Exemple 17 a 


et encore lorsqu'on prend comme axes le début ou la fin 
du son le plus long — tous les sons commencent ensem- 
ble, tous les sons se terminent ensemble. 


Exemples 17 b, c 


Notons que, par rapport à un axe médiän, nous obtenons 
une autre forme de répartition, directement contraire, si 
nous interrompons les durées par des silences de complé- 
ment. Le silence, de ce fait, n’entoure, ne précède ou ne 
suit plus la durée, maïs il s’est introduit à l'intérieur d’elle 
et en modifie le caractère. 
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Exemple 17 d 
Naturellement, il est possible de combiner deux à deux, 


trois à trois ou quatre à quatre ces profils élémentaires, 
pour obtenir des blocs plus variés et moins immédiatement 


repérables. 


Exemple 17e. 

La répartition symétrique sera irrégulière lorsqu'elle 
aura lieu par rapport à un axe quelconque — axe droit, 
ou oblique ; 


Exemples 17 f, g 


par rapport à ces axes, il est presque superflu de le dire, 
on peut observer une symétrie égale (exemple 17g) ou 
inégale (exemple 17f). La répartition sera asymétrique 
lorsqu'aucun axe ne pourra la partager. 


h . 
Exemple 17 h r À 

t yd 3 

yd- 1 

4 à 


Il est évident que, si j'introduis, dans un bloc ainsi 
constitué, des proportions de division, j'obtiendrai des 
résultats de plus en plus complexes. 

i 


Exemple 17 i ë 


J'arriverais au même résultat en appliquant aux blocs 
de division une catégorie supérieure de répartition. Je 
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Exemple 17 a-g 


Proportions 
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peux, au surplus, imposer des « caches » de silence à une 
figure ainsi constituée ; la filtrer, pour ainsi dire. 


| g NE 
Exemple 17 k " Tr 
à # h À j 


Ainsi, quel que soit le point de départ, les deux démar- 
ches se complètent pour créer un ensemble excessivement 
riche d'organisations du temps, aussi bien en ce qui con- 
cerne les micro que les macro-structures. L'utilisation 
rationnelle de l'opposition entre multiplication et division 
de l’unité donnera naissance, d’ailleurs, à des contrastes 
frappants, grâce à l'éventail très élargi des valeurs mises 
en jeu. | 

Toutes les méthodes de répartition à l’intérieur d’un 
bloc de durée, nous leur donnerons l'extension qu’elles 
méritent et les appliquerons à des complexes de complexes, 
où chaque élément réparti sera non plus une valeur sim- 
ple, mais déjà un ensemble ; à partir de là, nous construi- 
rons de vastes structures obéissant aux mêmes principes 
d'organisation dans leur constitution comme dans leur 
arrangement. Ces complexes de complexes prendront pour 
éléments simples, ou bien des blocs de durée, précédem- 
ment décrits, ou bien des séries entières ou des divisions 
de séries ; le croisement des diverses manières d'organiser 
la durée est extrêmement fertile, il engendre une variété 
inépuisable d’objets — ainsi en allait-il pour les hauteurs. 

Signalons, enfin, que les complexes de proportions, tels 
que nous les avons définis, s'appliquent au tempo lui- 
même, et ce n’est pas une extension forcée ou superfi- 
cielle : la subdivision de l’unité nous en fournit le modèle. 
Qu'est-ce que le tempo, en effet ? C’est l'inscription dans 
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un temps chronométrique déterminé, d’un plus ou moins 
grand nombre d'unités. Si nous prenons, par conséquent, 
comme unité de valeur l'unité chronométrique, sa subdi- 
vision nous donnera différents tempi, observant les pro- 
portions du complexe numérique. Prenons comme exemple 
le complexe 3/6/12, et comme unité chronométrique le 
quinzième de seconde ; chaque tiers d’unité équivaudra à 
un quarante-cinquième de seconde, chaque sixième à un 
quatre-vingt-dixième, chaque dixième à un cent-quatre- 
vingtième. Autrement exprimées, nos trois unités de tempo 
seront : u == 45, u — 90, u — 180, en les écrivant suivant 
la convention habituelle du métronome (cette unité étant 
graphiquement choisie, en fin de compte, pour la capacité 
qu’elle aura de faciliter la transcription et la lecture des 
événements musicaux). Je n’aurai garde d'oublier que, 
face à cette complexité croissante, je peux m'en tenir à 
de simples séries de champs, où les événements arrive- 
ront sans être liés à des valeurs plus précises. 


Exemple 18 
L t 6 4 5 + 
CO o+ Cr d 


Si nous élargissons cette notion, nous obtiendrans de 
véritables bulles de temps, ainsi que je les ai déjà appe- 
lées, où, seules, les proportions des macrostructures seront 
déterminées. On aura, dès lors, toute l'échelle de qualité 
des durées, depuis la détermination la plus précise et la 
plus complexe jusqu’au phénomène statistique le plus 
sommaire. Nous reviendrons plus tard sur les qualités du 
temps statistique et du temps évalué, étalonné. 

La remarque faite, à propos des hauteurs, sur les inter- 
valles à forte prégnance, s’applique également aux rap- : 
ports de durée qui, par leurs qualités intrinsèques ou leurs 
attaches stylistiques, sont en contradiction avec l’univers- 
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temps défini par la série ; l'évocation d'un mètre régulier 
attire tout particulièrement l'attention, spécialement lors- 
qu’il se répète. Je ne reviendrai pas sur les causes de ce 
phénomène, les ayant longuement expliquées au cours de 
ce qui précède. 

Nous venons d'étudier comment s'organise la morpho- 
logie des deux composantes primordiales du phénomène 
sonore : la hauteur, la durée, fonctions d'intégration. La 
dynamique et le timbre, fonctions de coordination, ne sau- 
raient prétendre à la même rigueur dans leur morphologie, 
surtout dans la musique faite à partir des corps sonores 
naturels. La dynamique se produit alors dans un champ 
relativement vaste, avec une marge assez grande d’indé- 
termination ; le timbre dispose d’ensembles constitués, les 
instruments — ou la voix, dont les relations sont haute- 
ment complexes, irréductibles à des proportions numéri- 
ques simples. On raisonnera donc, en général, par analo- 
.gie. Seuls, les moyens électro-acoustiques peuvent assu- 
mer un contrôle rigoureux de la dynamique; quant au 
timbre, ils ne sont pas jusqu’à présent parvenus à des 
résultats convaincants: ce qui engendre le peu d'intérêt 
des réalisations électroniques à ce point de vue, c’est que 
les objets créés, beaucoup trop simplistes, ne recèlent pas 
une riche multiplicité de phénomènes transitoires ; on en 
arrive à une uniformisation des produits acoustiques, à 
partir de quelques normes élémentaires. La musique élec- 
tronique piétine dans les mêmes traces, faute, me semble- 
t-il de machines perfectionnées lui donnant pouvoir de 
créer des timbres différenciés, de ne plus se cantonner 
dans les bruits blancs et colorés, modulations aléatoires, 
etc., qui se sont rendus aussi rapidement insupportables 
que leurs homonymes, les clusters et les glissandi ; pour 
la même raison, on est en présence d’un univers amorphe, 
indifférencié. Il est urgent que les moyens électro-acous- 
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tiques sortent de l'atelier du cordonnier où ils se sont 
quelque peu enlisés. Etant donné le perfectionnement 
rapide des techniques électroniques, on peut penser que 
ces machines ne tarderont guère à voir le jour ; certaines 
réalisations industrielles en montrent plus que les prémices. 

Que l’on soit dans le domaine « naturel» ou électro- 
acoustique, l’organisation de la dynamique est identique : 
dans le second cas, elle sera mesurée par des appareils de 
contrôle, réalisée, par conséquent, avec une approxima- 
tion très poussée ; dans le premier, on ne doit pas perdre 
de vue la marge d’erreur implicite dans la réalisation de 
tout diagramme: sera-t-il très différencié, la réalisation 
en estompera la précision, rendra flous ses contours, et 
donnera de l'original une « interprétation » approchante ; 
sera-t-il assez sommaire, interprétation et original seront 
alors très près l’un de l’autre, parce que moins exigeants 
réciproquement. En fonction de cette vue réaliste des 
choses, on pourra choisir une échelle dynamique décrite 
avec une précision plus ou moins grande, exprimée par 
les symboles conventionnels habituels, ou par des chiffres, 
si l’on met l’accent sur la variabilité et le champ de la 
dynamique ; dans le premier cas, on aura écriture 
dynamique absolue (autant qu’il est possible de le conce- 
voir), dans le second, une dynamique sciemment relative, 
voire renversable. 

Décrire les détails de cette organisation nouvelle serait 
fastidieux. Aussi nous contenterons-nous de mentionner 
les deux catégories auxquelles elle ressortit, et que nous 
appellerons : la dynamique-point, la dynamique-ligne. 
Par dynamique-point, nous entendons tout degré fixe de 
la dynamique ; les enchaînements se feront de point à 
point sur l'échelle choisie, sans qu’il y aït, de l’un à l’autre, 
parcours, geste, Avec la dynamique-ligne, au contraire, 


A 


on opérera sur les trajets d’une amplitude donnée à une 
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nouvelle amplitude : crescendo, decrescendo, et leurs com- 
binaisons. Cette deuxième catégorie, je la définirai comme 
ressortissant au glissando dynamique, comparable au glis- 
sando dans les hauteurs, et dans les tempi (accelerando, 
ritardando). Remarquons, incidemment, comme les glis- 
sandi de dynamique et de tempo sont ressentis étroite- 
ment parallèles par la psychologie élémentaire des êtres 
éduqués musicalement ou non. Il est bien rare qu’un fort 
crescendo ne soit pas, selon les cas formels — climax ago- 
gique ou suspensif, stretto ou cadence —, assorti d’un 
rallentando ou d’un accelerando appropriés ; il est bien 
rare, également, qu'un grand diminuendo ne s’accompagne 
pas d’un rallentando destiné à le « distiller » ; seule ne 
paraît pas accordée à la psychologie élémentaire la liaison 
du descrescendo et l’accelerando. Dans certaines civilisa- 
tions — Bali, par exemple — on observe, en revanche, à 
quel point d'indépendance sont conçus ces deux plans de 
l'expression sonore ; mais nous reviendrons sur ce sujet 
lorsque nous aborderons l'interprétation. Pour en revenir 
à l’organisation sérielle des dynamiques, ajoutons que les 
points ou les lignes (sur des valeurs absolues ou relatives) 
s’ordonneront suivant des fonctions linéaires (séries sim- 
ples) où complexes (blocs de dynamiques), obéissant aux 
mêmes lois et se décrivant de la même façon que précé- 
demment. La répartition des points, et surtout des lignes, 
donnera lieu à des dispositions symétriques, régulières ou 
irrégulières, asymétriques, et aux combinaisons de ces 
diverses formes simples. Les courbes dessinées plus haut 
pour les durées, sont intégralement applicables à la répar- 
tition des dynamiques (exemple 17). 

Il me reste à préciser le rapport de ces organismes avec 
ceux qui sont responsables des hauteurs et des durées. 
Nous savons qu’une durée peut se manifester par un 
groupe de hauteurs (exemple 19 a), | 
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Exemple 19 


Trompette avec sourdine 
Violoncelle 
n el 


Ve 


Cor DORE 


ainsi qu’une hauteur peut se réaliser dans un groupe de 
durées — il est nécessaire, alors, d’avoir recours à la mul- 
tiplicité des timbres, avec une enveloppe dynamique géné- 
rale (Berg, Wozzeck. Interlude sur la note si entre la deu- 


Exemple 20 


lon gémes violons Aïtos Violon- Contre- 
avec di tuttisans alto solo i 
Fee 80 cdi j tot tutti celles basses 


sourdine s010 
tutti tutti 


xième et la troisième scène de l’acte HIT ; mesure 109-113) 
ou des courbes individuelles (exemple 19 b). 

Néanmoins, entre ces deux organismes, les rapports 
s’établiront toujours de simple à simple, de simple à com- 
plexe, de complexe à complexe. Pour les dynamiques, ces 
relations sont encore valables, mais elles s’agrandiront au 


plan des ensembles. Alors qu’une hauteur unique ne sau- 
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rait contrôler un ensemble de durées si elle ne se sert de 
plusieurs timbres, une intensité unique assumera fort bien 
cette charge sans condition spéciale ; 


Exemple 21 


les relations nouvelles entre dynamiques, d’une part, hau- 
teurs et durées, d’autre part, s’établissent comme suit: de 
simple à ensemble, 


Exemple 22 


Piano 


ES 


de simple à ensemble d’ensembles, 


Exemple 23 


Piano 
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de complexe à ensemble, 


Exemple 24 
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Schéma dynamique d’un extrait de Tombeau. 
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Les symboles sont variables et offrent les possibilités 
d'interprétation suivantes : 


Il va sans dire que ces signes dy- 
namiques représentent des champs 
et que l'on ne doit pas compter 
avec une stricte exactitude de ces 
six degrés, mais avec une approxi- 
mation suffisamment poussée de 
leurs proportions. - 


De plus, ainsi que pour la tessiture et le tempo, on fera 
appel à des registres de dynamique, qui gouverneront 
l'ensemble des rapports relatifs instaurés, dans le détail, 
d'objet à objet. Les précautions d'écriture, enfin, sont d’un 
autre ordre qu'auparavant ; elles ont trait à certains résul- 
tats acoustiques : effets de masque entre des tessitures 
voisines affectées de dynamiques extrêmes, densités acous- 
tiques des complexes de hauteurs affectés de dynamiques 
divergentes, etc. Nombre de ces dispositions pragmatiques 
ressortissent à l’instrumentation. 

Dans le monde sonore naturel, les timbres, avons-nous 
dit, se présentent sous la forme d’ensembles constitués. 
Qu'est-ce qu’un instrument, en effet — qu'est-ce que la 
voix, même — sinon un ensemble de timbres à évolution 
restreinte dans une tessiture donnée ? Les traités d’instru- 
mentation, s’ils n’ont jamais donné cette définition, l'ont 
toujours mise en pratique ; ils vous enseignent la tessiture 
des instruments, et les différentes façons d’en jouer (sans 
sourdine, avec sourdine, pizz., arco, etc.) ; ils vous appren- 
nent, ensuite, comment l'instrument réagit à ces diverses 
manières de le traiter suivant la tessiture et l’ambitus 
dynamique. Au contraire de l’amplitude, il s’avère impos- 
sible de passer de manière continue d’un timbre à un 
autre; tout au plus, arrive-t-on à en donner l'illusion 
avec des complexes de timbres, en les variant par d’insen- 
sibles changements. 
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Pour clarifier l'emploi de cette dimension sonore, nous 
la séparerons en deux familles : 


1. non évolutive ou, du moins, à évolution restreinte et 
homogène (même timbre ou même groupe de timbres) ; 


2. évolutive non homogène : 


a) procédant par intervalles disjoints, si je puis dire 
(on passe d’un instrument à l’autre, d'un groupe homo-. 
gène à un autre groupe homogène, d’un complexe non 
homogène à un autre complexe non homogène, où le poids 
des timbres nouveaux est supérieur à celui des timbres 
communs aux deux ; on passe d’un instrument à un groupe 
quelconque, d’un groupe homogène à un groupe non 
homogène) ; 


b) procédant par intervalles conjoints (on passe d’un 
complexe non homogène à un autre complexe non homo- 
gène, où le poids des timbres nouveaux est inférieur ou 
égal à celui des timbres communs aux deux; on passe 
d’un timbre à une modification de ce timbre). 

Notons que, bien entendu, ces intervalles seront plus 
ou moins disjoints suivant la relative différence de tim- 
bre entre les instruments ou les groupes, homogènes et 
non homogènes, qui se succèdent; plus ou moins 
conjoints, selon que le poids des timbres communs sera 
nettement inférieur ou avoisinera celui des timbres nou- 
veaux. Les timbres s’ordonneront également suivant des 
fonctions linéaires ou complexes. Le timbre a un rôle 
bien particulier : à l'intersection des hauteurs et des dyna- 
miques, il articule le plus souvent ces deux dimensions ; 
il lui arrive aussi d’articuler hauteurs et durées (exemple 
19b) et, plus rarement, dynamiques et durées (exemple 
19b également). Ainsi que pour les dynamiques, ses rela- 
tions avec les autres structures s’établissent non seule- 
ment d’élément à élément, mais d’élément à ensemble 
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d'éléments ; nous ne répéterons pas toutes ces combinai- 
sons décrites au paragraphe précédent. | 

Observons, une fois de plus, que de telles organisations 
de timbres rendront compte aussi bien des micro que 
des macro-structures ; elles s’attachent à la description 
de l’objet, ou plutôt à sa fabrication, en même temps 
qu’elles lui donnent place dans l’ensemble cohérent que 
constituent tous les objets. Dans l'invention électro- 
acoustique, les familles de timbres sont susceptibles de la 
même classification que les familles instrumentales et 
vocales ; mais il est possible, théoriquement, de passer 
d’un timbre à l’autre sans solution de continuité. Il serait 
prématuré, et présomptueux, de vouloir en déduire davan- 
tage des expériences et des œuvres réalisées jusqu’à ce 
jour ; de même, nous sommes réduits à supposer que l’on 
peut former des timbres différenciés ; car superposer des 
fréquences en leur donnant des enveloppes dynamiques 
ne saurait atteindre ce but, pas plus que couper des som- 
mes de fréquences ; faire appel à de vagues notions de 
répartitions statistiques ne remplacera pas une étude ser- 
rée des phénomènes transitoires aussi bien dans le profil 
d'attaque que dans le corps du son, et l’application ration- 
nelle des lois déduites de cette étude. Nul doute que les 
savants ne s’y emploient au plus grand bénéfice des musi- 
ciens, condamnés, sur ce terrain, à rester des amateurs. 

Reste une cinquième dimension, qui n’est pas à propre- 
ment parler une fonction intrinsèque du phénomène 
sonore, mais plutôt son indice de répartition : j'ai nommé 
l'espace (1). Malheureusement, presque dès le départ, on 


1. Rappelons, pour information, que les premiers concerts publics 
avec relief mobile eurent lieu à Paris, en 1951-1952. D’après un procédé 

. mis au point par Schaeffer, on pouvait, indifféremment, avoir trois 
chaînes fixes, ou un circuit mobile sur les trois chaînes. J'avais écrit 
moi-même une étude utilisant ces possibilités, à partir de deux circuits 
fixes et d’un circuit mobile. La diffusion stéréophonique dans les salles 
de cinéma date d’ailleurs de la même époque (Cinérama à New. York, 
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x s 


l'a réduit à des proportions tout à fait anecdotiques ou 
décoratives, qui en ont largement faussé l’emploi et déna- 
turé les fonctions véritables. (Ce n’est pas pour rien que 
l’on cite toujours comme ancêtres Berlioz et les Vénitiens, 
le plus extérieur, et les plus décoratifs des compositeurs.) 
L'espace ne serait-il qu’un maniérisme dextro ou senes- 
trogyre ? L'abus de tels glissandi d'espace me paraît rele- 
ver d'une esthétique aussi sommaire que l'emploi immo- 
déré de clusters, glissandi et autres bruits blancs, sans 
parler de l'inconvénient qu’ils offrent de rappeler beau- 
coup trop fidèlement des mouvements réalistes — pro- 
priétés que les utilisateurs commerciaux n’ont pas man- 
qué d’exploiter. Je ne puis, quant à moi, me résoudre à 
une vue aussi simpliste ; la répartition spatiale me paraît 
mériter une écriture aussi raffinée que les autres types 
de répartition déjà rencontrés. Elle ne doit pas seule- 
ment distribuer des ensembles éloignés suivant des figu- 
res géométriques simples, lesquelles arrivent toujours, en 
fin de compte, à s’inscrire dans un cercle ou une ellipse : 
elle doit aussi, et plus encore, disposer la micro-structure 
de ces ensembles. On a mis l’accent surtout sur la vitesse 
de déplacement, on n’a pas assez prêté attention, on a 
totalement négligé même, la qualité des objets répartis 
statiquement, reliés entre eux par un parcours, ou encore 
des objets mobiles. 

IL est bien certain que l'indice de répartition qu'est 
l'espace ne joue pas seulement dans la durée sur les 
durées, mais aussi bien sur les hauteurs et les dynami- 
ques, et sur les timbres ; nous considérerons que la répar- 
tition statique ou mobile entretient avec toutes ces carac- 
téristiques qui s’interagissent, des rapports autrement sub- 


fin 1952). C’est également le temps où commencent à prendre leur essor 
les spectacles Son et Lumière. Les applications industrielles et commer- 
ciales, on le voit, vont à peu près de pair avec les recherches plus 
désintéressées. 
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ils que de simples vitesses angulaires, ou latérales, sui- 
ant les dispositifs, sans vouloir parler des conditions 
coustiques locales, qui compliquent sérieusement ce pro- 
lème. Nous songeons donc à ces grandes répartitions et 
. ces glissandi d'espace, de nouveau comme à des cas- 
mites dont le manque de finesse, analytiquement parlant, 
mpêche l'effet de se renouveler ; avec eux, nous ne nous 
loignons guère de la typologie primaire des Vénitiens et 
e Berlioz, c’est-à-dire d’une typologie de points cardi- 
aux — symbolique avouée franchement dans le Requiem 
e ce dernier. Il me semble que le véritable intérêt de 
\ répartition réside en la création de « mouvements 
rowniens » dans une masse, dans un volume sonore, si 
> puis m'exprimer ainsi; il s’agit alors d'élaborer une 
pologie hautement différenciée des rapports appelés à 
instaurer entre le phénomène lui-même, individuel ou 
ollectif, et sa place effective, absolue, dans l’espace réel. 
Esquissons brièvement, ici, une définition de la posi- 
on de l’auditeur, définition qui trouvera plus ample 
éveloppement dans le chapitre sur l'esthétique et la poé- 
que, car le placement de l'auditeur par rapport aux 
‘ais musicaux qu’on lui propose, ressortit moins à l’acous- 
que proprement dite qu'à la psycho-physiologie de 
écoute. L’auditeur se placera en dehors de la figure qui 
irconscrit le lieu où arrivent les événements sonores, ou 
l’intérieur de cette figure; dans le premier cas, il 
bservera le son, dans le second, il sera observé par le 
mn, enrobé par lui. (C’est cette dualité de position que 
avais tentée dans le dispositif de Poésie pour pouvoir, où 
. spirale permettait d’alterner l’une et l’autre éventualité, 
: de les combiner.) 
Nous considérerons deux familles : la répartition fixe, la 
‘partition mobile — il m'est arrivé de les appeler éga- 
ment : relief statique et relief dynamique. La répartition 
tobile s'effectuera — classification que nous reprenons à 
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celle des timbres — par mouvements conjoints et dis- 
joints. Insistons sur le fait que ces termes: conjoint et 
disjoint, ne dépendent pas uniquement d’une distance 
réelle, ni même d'une proportion de distance ; ils dépen- 
dent aussi bien du recouvrement des phénomènes qui se 
déplacent — qualité de mise en place, extrinsèque — que 
de la qualité de ces phénomènes. Je m'explique ; prenons 
deux accords identiques. Je les affecte d’une durée, d’une 
dynamique et d’un timbre égaux ; ils sont donc, en prin- 
cipe, strictement équivalents ; le premier accord est joué 
en un point donné, le second à une distance quelconque 
de ce point; si le premier dure encore alors que le 
second est entré, et qu'il s'éteint pour le laisser à décou- 
vert, nous aurons ce que j'appelle un intervalle conjoint ; 
le temps de superposition est celui nécessaire pour que 
l'oreille s’habitue au passage de l’un à l’autre. Plus je 
raccourcirai cet intervalle. de temps, jusqu’au moment où 
il sera nul, plus l'impression de déplacement sera forte ; 
interviendra, dès lors, un silence entre les deux accords, 
silence d’abord court, où l'impression de déplacement sera 
à son maximum: ce que je nomme intervalle disjoint ; 
le silence devenant plus long, l’oreille attendra un nouvel 
événement, le trajet sera brisé, l'impression de déplace- 
ment deviendra beaucoup plus faible, sinon inexistante : 
il n’y a plus de relations, plus d'intervalle. Si les deux 
accords ont une dynamique très opposée, la distance 
s’accentue ; alors qu’une dynamique englobant dans une 
même courbe les deux accords aidera le déplacement, le 
matérialisera presque. S'ils ont des timbres totalement 
différents, des durées inégales à l'extrême, la communica- 
tion ira toujours s’amenuisant. L’intervalle sera de plus 
en plus disjoint. Ainsi peut-on jouer à l'infini sur les 
variations qui naissent de l'opposition de caractères iden- 
tiques et de caractères divergents; la valeur absolue 
réelle de la distance s’en enrichira considérablement. Ces 
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intervalles conjoints et disjoints me donnent, par géné- 
ralisation, des déplacements linéaires continus ou des sauts 
ponctuels discontinus ; ces deux catégories s’appliquent 
d'unité à unité, d'unité à groupes, de groupes à groupes. 

J'ai considéré, jusqu’à présent, ces trajets effectués 
« idéalement » entre des sources sonores fixes ; il est per- 
mis de concevoir le réseau des possibilités déjà étudiées, 
étendu à des sources sonores mobiles, mais la « gestique » 
supposée par cette extension — du moins quand il s’agit 
d’instrumentistes et de chanteurs — pose un autre pro- 
blème, esthétique, celui-là. Disons, pour l'instant, que, seul, 
le théâtre sera vraisemblablement en mesure de justifier 
l’ensemble des gestes que suppose une source mobile ; et 
non pas un concert théâtralisé — se résumant, en fin de 
compte, à du théâtre honteux, dépourvu, au surplus, de 
toute qualité littéraire et dramatique — mais un théâtre 
intégrant, par le geste, verbe, son et couleur; de cette 
conception, le théâtre de Nô nous donne une admirable 
formule traditionnelle (C’est dire, par ce rapprochement, 
combien je suis opposé à toute gesticulation dans l’idée 
que je me fais d’une mobilité des sources ; de récentes 
expériences .m’en ont convaincu outre mesure: toute 
gesticulation tue immédiatement l’attention que l’on pour- 
rait porter aux structures mêmes, elle arrive au résultat 
contraire de ce qu’elle se propose — la gesticulation 
sonore proprement dite produit, d’ailleurs, les mêmes 
effets. Nous y reviendrons.) 

Les répartitions fixes nous représentent, à l’état 
arrêté, ce que les répartitions mobiles nous offrent ciné- 
matiquement ; les intervalles conjoints et disjoints, obéis- 
sant aux mêmes critères, sont fixés, dans ce cas, une fois 
pour toutes. Les répartitions aussi bien fixes que mobi- 
les — qu'elles ordonnent des sources fixes et mobiles — 
observent les lois élémentaires de symétrie (régulière ou 
irrégulière) d’asymétrie, de la combinaison de ces deux 
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formes. Il va de soi que, lorsque nous parlons de symé- 
trie et d’asymétrie, nous englobons aussi bien la qualité 
des sources sonores que la nature des sauts ou trajets 
qu'elles sont appelées à manifester : deux groupes seront 
symétriques — par rapport à un axe quelconque — s'ils 
sont situés à même distance ; s’ils ont des timbres homo- 
gènes, ou non homogènes, identiques en qualité et en 
densité, nous les considérerons comme symétriques régu- 
liers ; comme symétriques irréguliers, si leur homogénéité 
n’est pas de même nature (groupe de cuivres contre 
groupe de cordes, par exemple) et si leur non-homogé- 
néité diffère en qualité et en densité ; ils seront asymétri- 
ques dans tous les autres cas. Les trajets ou les sauts 
seront symétriques ou asymétriques quelle que soit la 
nature des unités ou des ensembles auxquels ils s’appliquent. 

On constate que les fonctions d’articulation qu’assume 
l'espace, en tant qu'indice de répartition des structures, 
sont très voisines de celles qu’assument dynamiques et 
timbres par rapport aux hauteurs et durées. Nous avons 
vu ainsi le phénomène sonore sous un jour bien différent 
de celui sous lequel on le considère d'habitude ; nous 
l'avons étudié vraiment comme phénomène, où les fonc- 
tions sont réciproquement enveloppantes et enveloppées, 
s’intégrant dans la production, l’organisation et la répar- 
tition des structures infinitésimales comme dans l’engen- 
drement, la coordination et l’ordonnancement des struc- 
tures d'ensemble. L'extension de cette méthode nous con- 
duira à des perspectives non moins radicales sur la notion 
de forme. 

Je ne saurais terminer cette étude morphologique sans 
porter mon attention sur deux points fort importants : 


1. la structure interne d’une série dont découlent les transfor- 
mations qu’on peut lui faire subir et les relations d’en- 
chaînement qu’elle observe dans une même dimension ; 
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2. comment se manifeste l'interaction des différentes com- 
posantes sonores, qualitativement et quantitativement. 


La structure interne d’une série est décisive en ce qui 
concerne le développement de ses pouvoirs organisateurs ; 
il convient donc de ne pas la laisser au hasard, et de pré- 
voir, au contraire, en quel sens précis ils se déploieront. 
Ces structures seront de deux sortes: symétriques ou 
asymétriques. Les symétries porteront sur des éléments 
parallèles, contraires, renversés, renversés contraires : les- 
quels pourront subir certaines transformations régulières 
comme: permutation des éléments, agrandissement des 
intervalles. 

Une série est totalement symétrique lorsqu'elle se décom- 
pose en un nombre plus ou moins élevé de figures isomor- 
phes. Les séries de Webern, par exemple, sont toujours 
ainsi constituées, ces figures étant au nombre de deux, 
trois, ou quatre suivant qu’elles s'appliquent à six, quatre 
ou trois sons dans l'échelle des douze demi-tons tempérés ; 
nous citerons la série de l’opus 24, exemple le plus clair, 
peut-être, de cette disposition, parce que facilement réduc- 
tible; mais nous pourrions citer aussi bien la série de 
l’'opus 28, presque encore plus schématique. 


Exemple 26 


Webern op. 28 
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La série initiale de la Suite lyrique de Berg comporte 
tous les intervalles possibles, les cinq derniers étant, symé- 
triquement, le renversement des cinq premiers autour du 
seul — la quinte diminuée — ne pouvant être renversé, pris 
comme pivot. 


Exemple 27 


Berg: Suite Lyrique 


Seconde sixte . tierce a + nee sixte tierce | ES 
rs LE 


mineure mineure mineure mine jeure majeure majeure majeure 


D'autres séries possèdent des symétries partielles : elles 
comportent des figures isomorphes, utilisant parfois une 
partie des mêmes éléments, et des figures non isomorphes. 
La série de l’allegro misterioso, toujours dans la Suite lyri- 
que de Berg, nous en fournit le prototype (exemple 28). 

La même figure se retrouve quatre fois, présentant les sons 
dans des rapports d’intervalles identiques, mais dans un ordre 
de succession différent (si b la k fa 4 sik; sik do # solk rép; 
ré k mi b mi H sib), ou dans des rapports d’intervalles renver- 
sés et dans un ordre de succession différent (la b réf mib 
mi k). Ces figures se ramènent aux mêmes proportions (fa à / 
solh/sib/lab — lak/sik/rék/mis —sib/doÿ/mib}/ 

Less AAA AAA M Lena) AAA 


mib—sit/réb/min/ré#. 


Plusieurs notes leur sont communes (si b; si 4; ré # mi b mi H). 
Notons que, dans ce cas, la figure isomorphe se trouve chaque 
fois exposée de façon continue (les quatre notes se succèdent 
sans interruption); nous appellerons ce cas: symétrie partielle 
apparente. Le cas contraire: symétrie partielle latente, s’appli- 
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Exemple 28 


renversement; axe: mip 


renversement: axe de symétrie: do/do # 
renversement axe: rédo } 
nee 


tierce mineure 
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que aux figures isomorphes présentant une discontinuité. Je 
donnerai l’exemple du formant 2: frope de ma troisième 
sonate pour piano. 


Exemple 29 a 


En] 


pre re 
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La série se divise en quatre groupes respectivement de 
quatre, un, quatre et trois sons, que je nommerai a, b, c, d. 
Les groupes a et b/d sont liés par une isomorphie, la figure 
originale de a étant toutefois renversée et permutée; le groupe c 
comporte deux figures isomorphes. La figure a est réductible 
à deux intervalles générateurs: le demi-ton et la quarte, qui 
créeront les rapports verticaux et horizontaux (mi 4 - fak / 
sif-—faf; mih-sik / fa & — fa #); les intervalles de jonction 
étant la quarte augmentée et le ton entier (fa k — sik; fa # — 
mi ). Dans la figure b / d obtenue par renversement et permu- 
tation, les rapports verticaux sont, cette fois, la quarte aug- 
mentée et le ton entier (sol # — ré k / do # — mi b); les rapports 
horizontaux et les intervalles de jonction étant Je demi-ton 
et la quarte (sol # — do # / ré k — mi b; ré k — do # / mi b- sol #). 


qe / tritON \ feon entier-Uerce min, 
demi-ton-quarte (es ) {demi ton-quarte) 
ES CR 


Exemple 29 b 


La figure c comporte deux éléments isomorphes, réductibles 
à la tierce mineure (sol k — si b / do &- la }), observant globale- 
ment la transposition d’un-ton entier (sol k — la k / si b — do k); 
mais, si on lie un à un les sons obtenus par renversement, 
on retrouve le rapport de demi-ton et de quarte (sol 4 — do k; 
sib-la h). Finalement, la série se compose de deux figures 
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isomorphes: a/bd, et d’un groupe comportant lui-même deux 
figures isomorphes: c; ce dernier groupe — divisible — divise 
la seconde figure isomorphe b d en deux parties inégales: 
b (un son: sol #) et d (trois sons: ré k do # mi b). Ti y a donc, 
d’une part, symétrie apparente à l’intérieur de c; d’autre part, 
symétrie latente entre a et les deux fragments b, d. De plus, 
les intervalles de relation de groupe à groupe sont les mêmes 
que les intervalles fondamentaux des groupes: ton entier, 
demi-ton et quarte (voir exemple 29 b). 

Une même série peut obéir à plusieurs lois d’isomorphie. 
Partons d’une figure de trois sons (si h sib ré k); je lui fais 
subir une augmentation (mi b do # la É) où tous ses intervalles 
sont doublés, puis une symétrie qui la rend rétrograde (sol # 
mi k fa H); reste, pour compléter le total chromatique, une 
figure qui n’est pas réductible à cette figure principale. 


Exemple 30 a. 


figure initiale augmentation rétrograde 
chris : 
—— _" Os ut à Ê 


bep — © — 
5 
PE A 

tierce majeure TT demi-ton 


Qu'’observons-nous? D’autres rapports d’isomorphie sont 
nés de la succession de'trois figures isomorphes de trois 
sons. Deux figures de quatre sont liées par des rapports très 
apparents; elles comportent un couple d’intervalles a séparé 
par un autre intervalle b, a et b étant renversés l’un par rapport 
à l’autre quand on passe du premier groupe au second. Le 
premier groupe d’intervalles, en effet, soit deux secondes 
mineures (si k — sib / ré H — mi b), est séparé par une tierce 
majeure (si b — ré y); le second couple, deux tierces majeures 
(do # la 4 / sol # — mi H), est séparé par une seconde mineure 
(la k — sol #). Toutefois, les secondes mineures sont renversées 
l’une par rapport à l’autre (secondes descendante et montante), 
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tandis que les tierces majeures sont parallèles (descendantes); 
en outre, les intervalles centres de symétrie, sont l’un mon- 
tant, l’autre descendant. La troisième figure de quatre sons est 
irréductible. Partons, à nouveau, de la même figure de trois 
sons; nous lui faisons subir, cette fois, une augmentation, 
puis un renversement, et, pour compléter le total chromatique. 
nous lui ajoutons une autre figure, irréductible, 


Exemple 30 b 


figure initiale augmentation renversement 
Col 


Rte brttetereteetts CET È 


Qu'’observons-nous maintenant? Deux figures isomorphes 
de cinq sons chacune, dont la seconde est rétrograde de l’autre; 
aux trois premiers sons correspondent les trois derniers, par 
rétrogradation (si 4 si b ré # — sol# mi fa H); à partir du 
troisième son, pivot, la rétrogradation se double du renverse- 
ment des intervalles (ré & mi b do # —- la k sol H sol #). Il reste 
une dernière figure de deux sons (do 4 fa #) apparemment 
irréductible aux deux autres. Remarquons, cependant, que 
l’intervalle entre le dernier son de la deuxième figure et le 
‘premier de ces deux sons terminaux est le même qu'entre le 
second des deux et le premier son de la première figure (fa k -— 
do # / fa # - si E); si nous faisons passer le second son (fa k) 
en tête de la série, nous aurons deux figures isomorphes, 
comportant chacun: six sons. Cette série obéit à deux isomor- 
phies différentes; la première, partielle, organisant trois 
figures; la seconde, totale, organisant deux figures. 


Exemple 30 c 
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Il y a enfin les séries totalement asymétriques; elles se 
trouvent surtout lorsqu'on met en jeu un nombre restreint 
d'éléments, car dès que leur nombre s’accroiît, il est bien rare 
de ne pas se trouver en présence d’éléments isomorphes, ne 
serait-ce qu’un simple intervalle, une proportion donnée. 

En conclusion, nous distinguerons trois familles de struc- 
tures sérielles : 


— symétriques totales 
— symétriques partielles et asymétriques 


figures isomorphes apparentes 
figures isomorphes latentes 


— asymétriques totales. 


Il est possible de passer de l’une à l’autre de ces familles 
par des changements apportés à l’original. Il suffit parfois de 
changements minimes pour modifier le régime d’une série. 
Dans la Suite lyrique, Berg passe de la série du premier mouve- 
ment, symétrique totale, divisible en deux figures isomorphes 
(exemple 27) à la série du troisième mouvement, symétrique 
partielle à quatre figures isomorphes (exemple 28, deuxième 
transposition), par l’échange de deux notes, non symétrique- 
ment placées, mais parallèles quant à leur ordre (fa # et la 5). 
Toutes les propriétés de l'original s’en trouvent radicalement 
modifiées. 

Les caractéristiques que nous venons de décrire sont 
applicables à tous les rapports numériques, sont suscep- 
tibles d'applications variées. 

Si je me suis étendu aussi longuement sur la structure 
de la série elle-même, c’est que toute l’organisation des 
séries dérivées en dépend, les figures initiales se retrouvant 
dans certaines transpositions seulement, suivant l’inter- 
valle qui sépare la transposition des figures originales iso- 
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morphes, ou la transformation par laquelle on passe de 
l'une à l’autre (renversement, rétrograde et leur combi- 
naison). L'ensemble de ces séries où l’on retrouve les figu- 
res de l'original, nous les appellerons : privilégiées ; il y a, 
dans chaque système sériel, un réseau de séries privilé- 
giées par rapport à une série originale ; dès qu’on change 
l'original, le réseau change également ; chaque série, par 
conséquent, fait partie d’un réseau privilégié, qui possède 
en commun un certain nombre de figures égales (et non 
plus isomorphes seulement). 

Dans le cas des séries totalement symétriques, nous 
aurons autant de transpositions privilégiées qu’il y a de 
figures isomorphes dans l'original. Si nous reprenons le 
cas de la série de l’opus 24 de Webern (exemple 26), nous 
pouvons constater qu’il y a, hors la série originale, trois 
autres séries possédant exactement les mêmes figures ; un 
réseau de quatre séries est ainsi constitué, ayant en com- 
mun quatre figures symétriques, et il ne pourra y en avoir 
d’autres qui les comportent toutes les quatre sur ces hau- 
teurs précises. 


Exemple 31 a 


Toutes les transpositions de cette structure sérielle se 


réduiront, par conséquent, à six réseaux de quatre séries 
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chacun ; ces six réseaux se fonderont sur les six trans- 
positions de la figure première qui mènent de l’état À à 
l’état B. 


Exempie 31 b 


Dans le cas des séries symétriques partielles, nous retrou- 
verons une figure de l’original avec ses intervalles exacts 
dans autant de séries divisées qu’il comporte de figures iso- 
morphes. Reprenons la série de l’allegro misterioso de Berg 
(exemple 27). La figure a se retrouve trois fois dans l'original: 
en b, transposée au ton supérieur; en c, transposée à la 
quarte supérieure; en d, renversée par rapport à un axe do & / 
do #. Nous retrouverons la figure a par conséquent: selon la 
permutation b, en transposant la série originale au ton infé- 
rieur; selon la permutation c, en la transposant à la quarte 
inférieure; selon la permutation d, en la renversant par rapport 
à l’axe do kb / dot. Berg a utilisé seulement cette famille; 
mais le réseau lui-même est plus vaste. Je retrouve la figure 
b également dans trois transpositions, ainsi que les figures 
cet d. J’ai ainsi un réseau global de treize séries (quatre fois 
trois séries dérivées plus l’originale) où je retrouverai la per- 
manence des quatre figures a, b, c, d. 

Ces propriétés des figures isomorphes, non contentes de 
créer des séries de réseaux privilégiés, créent également 
des fonctions d’enchaînement privilégiées, si l’on se sert de 
leur ambiguïté pour passer d’une série à l’autre. Dans la 
série citée à l'exemple 29 a, je commence chaque fois par 
un groupe différent : a, b, c, d; et je me sers du dernier 
groupe comme figure d’enchaînement ; le premier groupe 
de la nouvelle série doit donc être identique, dans ses rap- 
ports, avec le dernier de la série précédente, toute question 
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de permutation mise à part..Si je pars de a, les figures iden- 
tiques seront toujours d et a ; partant de b, a et b ; partant 
de c, b et c; partant de d, c, et d. Dans ce cas précis, la 
notion de permutation circulaire a déclenché des enchaîne- 
ments cycliques de nature différente, puisqu'ils reposent 
sur la conjonction chaque fois renouvelée de deux figures 
isomorphes. Ce principe engendrera, d’ailleurs, la grande 
forme de Trope, qui n’est autre qu’une *permutation circu- 
laire agrandie. 

Si la série présente deux familles d’isomorphies, elle fera 
partie d’un double réseau de séries privilégiées (exemple 
30 c). Je pense avoir démontré ces possibilités assez claire- 
ment dans les deux cas précédents, pour laisser le soin au 
lecteur de tirer, par lui-même, les déductions de la série 
originale. 

Nous avons parlé, jusqu'alors, des caractères de symé- 
trie ou d’asymétrie d’un original, dont les propriétés engen- 
draient des réseaux ou des ensembles de réseaux privilé- 
giés. Mais à partir d’un original non symétrique, il existe 
des méthodes de déduction introduisant l’isomorphie des 
objets ; nous allons en décrire un cas particulier. Nous divi- 
sons une série en cinq objets : a b c de, totalement asymé- 
triques ; l’objet a comporte m sons, l’objet b, n sons, etc. 
Pour obtenir de nouveaux objets, je multiplie l’ensemble 
par chacun d’eux. | 


Exemple 32 (Voir également exemple 3.) 
Im b!" a EL d' 
mx{aa ab—ac—-ad—ae 
n.xfba” bb bc—bd-be] 
p [ca cb” ce cd- ce] 
qx[da db dc” dt de] 
r x[ea eb ec ed ee] 


J'aurai ainsi créé des séries où les relations d’isomorphie 
seront multiples ; j'obtiendrai, en outre, autant de séries 
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que l'objet comportera de sons: il y aura m premières 
séries, n deuxièmes séries, etc. En conséquence, les objets 
totalement isomorphiques augmenteront en fonction directe 
du nombre de hauteurs qui constituent l’objet original. Si 
je multiplie un objet a de trois sons, par un objet e de 
deux sons, j'obtiendrai cinq objets totalement isomorphes : 
(a e) 1, 2, 3 et (e a) 1, 2. 


Exemple 33 


Les objets partiellement isomorphes seront ceux qui 
auront un objet original en commun ; tous les objets en b, 
par exemple, auront la structure b commune, alors que 
l’autre structure sera variable : à b, b b, c b, d b, e b. Ne 
sont totalement asymétriques les uns par rapport aux 
autres que les objets < purs », c’est-à-dire, multipliés par 
eux-mêmes : a a, b b, etc. On observe, en fait, trois types 
de relations entre les objets ainsi déduits d’une structure 
originale quelconque : objets totalement isomorphes, objets 
partiellement isomorphes, objets sans aucune isomorphie. 
Si l’on étend ce procédé aux rapports en général, on se 
rend compte de l'importance qu’il y a à trouver des métho- 
des d’engendrement créant des réseaux de relations privi- 
légiées entre les objets qu'elles suscitent. 


Exemple 34 


Notons, pour en terminer avec les symétries structu- 
relles, qu'elles sont de deux types : elles se produisent par 
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rapport à un centre, elles se produisent par rapport à un 
axe. Numériquement, l’application est immédiate ; avec des 
hauteurs, elle se transcrit non moins aisément. 

Deux familles d’intervalles y apparaissent : la seconde 

‘majeure, la tierce majeure, la quarte augmentée; la 
seconde mineure, la tierce mineure, la quarte. L'emploi 
conséquent de ces deux familles est primordial si l’on désire 
jouer, dans la structure interne d’une série et pour les fonc- 
tions qui en découlent, sur la symétrie des figures élémen- 
taires ; notre exemple 29 en témoigne. 

Nous avons examiné, jusqu’à présent, des séries « com- 
plètes », si je puis dire. À partir de ces organisations supé- 
rieures, il est possible de déduire des structures partielles 
que nous appellerons : séries restreintes, et séries défecti- 
ves ; elles s’obtiennent, toutes deux, par une réduction de 
l'original : dans le cas des séries restreintes, cette réduc- 
tion sera structurelle, dans le cas de séries défectives, elle 
s’opérera par des procédés mécaniques. Les séries restrein- 
tes ne peuvent provenir que des séries symétriques totales ; 
elles n’utilisent pas l’ensemble des figures isomorphes qui 
constitue la série originale, mais en retiennent seulement 
une partie, parfois même une seule figure. C’est ainsi que 
Fon peut rompre la continuité dans l’enchaînement des 
figures, qui, sans cela, emprunterait toujours la même suite 
de transformations d’une figure donnée par rapport à ses 
isomorphes. Sur la série de l’opus 28 de Webern (exem- 
ple 26), je puis retenir une seule figure 


Exemple 35 


et la délier de la transposition et du renversement qui 
laccompagnent habituellement ; puisqu'elle est un frag- 


ment du total chromatique, je n'aurai pas à m'inquiéter 
des rapports qu’elle entretiendra avec les autres figures, 
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ils seront nécessairement chromatiques. Si la figure choi- 
sie n'était pas un fragment du total chromatique — ce qui 
se produit dans la majorité des cas — je devrai observer 
cette condition essentielle que les relations d’enchaînement 
de figure à figure s'effectuent toujours par complémen- 
tarité chromatique. 

Les séries défectives sont déduites par l'application à 
l'original d’un procédé mécanique comme le changement de 
modulo, ou le « filtrage » des fréquences, ce filtrage modi- 
fiant systématiquement une fréquence, la supprimant 
même pour la remplacer par une absence de son. Le chan- 
gement de modulo est, si l’on veut, une qualité structurelle 
indépendante de la structure de la série, qui la modifie, 
donc, automatiquement. Reprenons la série citée dans 
lexemple 1: son ambitus est d’une septième majeure ; 
réduisons-le de moitié, à une quarte. Suivant que je choi- 
sirai l’une des deux quartes en quoi se divise la septième 
majeure, j'obtiendrai deux séries défectives — complémen- 
taires. 


Exemple 36 


L'importance de ces transformations est excessivement 
grande, si l’on ne veut utiliser en permanence le total de 
l'univers choisi ; elles se révèlent indispensables, en parti- 
culier, dans le domaine des durées et des dynamiques, où 
l’utilisation constante d’une échelle étendue de valeurs pro- 
voque, statistiquement, une indifférenciation beaucoup plus 
insupportable que partout ailleurs. Le filtrage des fréquen- 
ces doit, également, provenir d’une conséquence structu- 
relle (axe de symétrie, famille d’intervalles privilégiée) 
mais il s’appliquera, dès lors, automatiquement, comme le 
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changement de modulo : selon certaines lois, une note, ou 
un groupe de notes, sera changée en d’autres notes ou 
groupes de notes ; elle — ou il — sera, éventuellement, 
passée sous silence : ce qui imprimera en creux, si je puis 
dire, la structure ainsi disparue. Ce filtrage s’applique aussi 
bien aux rapports numériques ; il rendra grand service 
pour rendre, un certain temps, des structures négatives, 
jusqu’au moment où elles réapparaîtront positives, avec 
d'autant plus de force. 

Il me semble presque inutile de préciser que ces réduc- 
tions de la série originale sont éminemment variables et 
mobiles, et qu’elles peuvent prétendre à un rôle détermi- 
nant; elles rompent, en effet, la rigidité suscitée par 
l'emploi exclusif des structures premières. Séries restrein- 
tes et défectives assouplissent considérablement les méca- 
nismes de déduction, en même temps qu’elles élargissent 
les champs de variation. ; | 

Quelques questions importantes viennent immédiatement 
à l'esprit: comment les séries appliquées aux différentes 
caractéristiques du phénomène sonore s’organisent-elles entre 
elles ? Doivent-elles être homothétiques ? Ont-eiles loisir 
d’être indépendantes et de jouer l’une et l’autre dans des 
perspectives différentes ? Ce sont des questions qui trouve- 
ront leurs réponses plus tard, lorsque nous aborderons la 
syntaxe proprement dite. Il nous faut, auparavant, étudier 
encore l'univers dans lequel les lois sérielles s’exerceront. 

En conclusion de cette étude théorique de la série, cepen- 
dant, je tiens à mettre l’accent sur un point fort important, 
à mon sens : la série, en tant qu’élément générateur, n’est 
pas arbitraire, puisqu’elle se fonde sur des propriétés finies 
et remarquables d’un ensemble de sons. Dès que le choix se 
porte sur une série plutôt que sur une autre, en vertu de 
ses pouvoirs organisateurs musicaux plus ou moins sélec- 
tifs, l’ensemble délimité par la série originelle exclut éga- 
lement l'arbitraire, puisqu'il implique des conséquences 


TECHNIQUE, MUSICALE 93 


nécessairement liées à une sélection qui a pour base des 
réalités sonores. De plus, le compositeur n'utilise pas arbi- 
trairement, lui non plus, dans cet ensemble ainsi engendré, 
les séries individuelles qu’il emploie ; il fait un choix, il 
opère une nouvelle sélection entre celles qui présentent 
un plus ou moins grand nombre de propriétés remarqua- 
bles ou de relations communes. La confusion entre le dérou- 
lement (même permuté) ou l’échantillonnäge d’un certain 
nombre de phénomènes sonores, et leur hiérarchie douée 
d’un potentiel organisateur, demeure à la base de beaucoup 
de discussions inadéquates à une réalité proprement musi- 
cale, 


QUANT A L'ESPACE 


Je crois avoir donné un aperçu assez général de la 
notion de série et en avoir montré un certain nombre 
d'applications variées. Je me permettrai de rappeler 
maintenant la citation de Louis Rougier, que j'ai donnée 
dans le premier chapitre, sur la méthode axiomatique : 
« Une même forme peut s'appliquer à diverses matières, 
à des ensembles d’objets de nature différente, à la seule 
condition que ces objets respectent entre eux les mêmes 
relations que celles énoncées entre les symboles non 
définis de la théorie. » En vue de promouvoir une théorie 
de la série généralisée, il convient, donc, de définir les 
caractéristiques proprement dites de l'univers sonore 
qu'elle gouvernera ; nous devrons, en conséquence, étudier 
les constituants de cet univers, les espaces où ils se mou- 
vront, leur trouver des critères communs. Il est nécessaire, 
au demeurant, d'étendre notre horizon à des univers autres 
que celui auquel nous sommes habitués. 

Dans le domaine des hauteurs, notre définition de la 
série est applicable à n'importe quel espace tempéré, selon 
quelque tempérament que ce soit, à n'importe quel espace 
non tempéré, selon n'importe quel modulo, que ce soit 
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Foctave ou quelque autre intervalle. IL s’agit là, me sem- 
ble-t-il, d’un des objectifs les plus urgents de la pensée 
musicale actuelle: concevoir et réaliser une relativité des 
divers espaces sonores utilisés. Notre civilisation occiden- 
tale a certainement porté la polyphonie à un haut degré 
de perfection: dans ce but, elle s’est imposé une simpli- 
fication, une «standardisation », des intervalles, ceux-ci 
devant respecter, en vue d’un meilleur rendement, des 
« normes » générales ; cependant, le temps est apparem- 
ment venu de prospecter des espaces variables, à défini- 
tions mobiles — ayant loisir d'évoluer (par mutation ou 
transformation progressive) dans le cours même d’une 
œuvre. Cette variabilité des espaces est liée, d’une part, 
à la complexité et à la densité dans la structure interne, 
l’enchaînement, la répartition ou la superposition des 
phénomènes sonores, qui empêchent — par dispersion ou 
saturation — la perception d’intervalles très différenciés ; 
d'autre part, au tempo général qui régit la vitesse de 
déroulement des figures, l'oreille devant s’attacher quel- 
que temps à la perception des intervalles pour être 
capable de les apprécier ; liée, enfin, à la relation pro- 
portionnelle des intervalles entre eux, une fine modifi- 
cation d’une quantité à une autre étant d’autant plus sen- 
sible qu’elle opère dans un ordre de grandeur restreint. 
(Ces remarques, du reste, valent pour toutes les organi- 
sations : durées, dynamiques, timbres aussi bien que hau- 
teurs.) En outre, l'exploration des intervalles basés sur 
une valeur unitaire inférieure au demi-ton dépend étroi- 
tement de la pratique instrumentale ou vocale — nous 
entendons également technique des interprètes et luthe- 
rie; aucun intervalle inférieur ou même égal au quart 
de ton, par exemple, ne sera perceptible si l’on joue ou 
l'on chante avec vibrato: celui-ci « cachera» l'intervalle 
employé, étant du même ordre de grandeur. Les défini- 
tions mobiles de l’espace sonore impliquent donc des 
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antécédents théoriques à définir plus précisément, non 
moins que des conséquences pratiques dans l’exécution ; 
il faudra bien se décider à les aborder, quitte à modifier 
la lutherie qui nous régit actuellement, et à adopter des 
instruments susceptibles de mobilité dans leur adaptation 
aux diverses phases de l'unité sur laquelle reposerait 
l’espace sonore en évolution. 

Nous avons mis l’accent sur la variabilité de l’espace, 
à partir de définitions mobiles, tempérées ou non. IL faut 
revenir plus en détail sur ce point extrêmement impor- 
tant, car il nous amène, d’une part à la notion de conti- 
nuum, d’autre part, à la définition qualitative de l’espace 
sonore considéré, pour l'instant, sous le seul angle des hau- 
teurs. I me semble primordial de définir, auparavant, le 
continuum. Ce n’est sûrement pas le trajet continu 
« effectué » d’un point à un autre de l’espace (trajet suc- 
cessif ou somme instantanée). Le continuum se manifeste 
par la possibilité de couper l’espace suivant certaines lois ; 
la dialectique entre continu et discontinu passe donc par 
la notion de coupure; j'irai jusqu’à dire que le conti- 
nuum est cette possibilité même car il contient, à la fois, 
le continu et le discontinu : la coupure, si l’on veut, change 
le continuum de signe. Plus la coupure deviendra fine, 
tendra vers un epsilon de la perception, plus on tendra 
vers le continu proprement dit, celui-ci étant une limite, 
non seulement physique, mais, tout d’abord, physiologique. 
L'espace des fréquences peut subir deux sortes de cou- 
pures : l’une, définie par un étalon, se renouvellera régu- 
lièrement ; l’autre, non précisée, non déterminée, plus 
exactement, interviendra librement et irrégulièrement. 
Pour estimer un intervalle, le tempérament — choix de 
l’étalon — sera une aide précieuse, il « striera » en somme, 
la surface, l’espace sonore, et donnera à la perception — 
même loin de 1à totale conscience — lès moyens de se 
repérer utilement ; dans le cas contraire, lorsque la cou- 
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pure sera libre de s’effectuer où l’on veut, l'oreille perdra 
tout repère et toute connaissance absolue des intervalles, 
comparable à l’œil qui doit estimer des distances sur une 
surface idéalement lisse. La qualité de la coupure définit 
la qualité microstructurelle de l’espace lisse ou strié, par 
rapport à la perception; à la limite, espace strié et 
espace lisse se fondent dans le parcours continu. Cette 
fusion est, certes, prévisible dans l’ambiguité qui peut 
faire aisément basculer de l’un à l’autre: en effet, ïl 
suffit de disposer dans un espace lisse des intervalles 
observant des proportions sensiblement égales pour que 
l'oreille les ramène à un espace strié ; de même, employ- 
ons des intervalles fort dissemblables, en proportions, 
dans un espace strié, la perception les détachera de leur 
tempérament, pour les installer dans un espace lisse: il y 
a, dans les deux cas, prégnance de la disposition, de 
l’accident, par rapport au principe organisateur. Avec ces 
distinctions, dont la subtilité, loin d’être gratuite, est fon- 
dée sur la réalité même, nous sommes assez loin du 
continuum défini dans sa seule limite de parcours continu 
ou d'intégration totale. 

La notion de coupure étant acquise, il nous reste à 
cerner maintenant une autre qualité de l’espace, macro- 
structurelle. Poussons plus loin notre réflexion: la cou- 
pure se produira-t-elle régulièrement dans l’ambitus géné- 
ral des sons audibles ? Le modulo, à l’intérieur duquel elle 
opère sur la série génératrice, devra-t-il être fixé, ou 
pourra-t-il varier ? Est-on en mesure de concevoir un 
espace qui serait tantôt lisse, tantôt strié ? Ces questions, 
il nous faut y répondre en utilisant des définitions radi- 
calement nouvelles de l’espace. On s’est basé exclusive- 
ment jusqu’à présent sur la proportion 2:1 pour définir 
un modulo; je veux dire que l’archétype — renforcé 
d'ailleurs par le principe d'identité auquel la tonalité 
avait donné la suprématie — de toute définition de 
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l’espace est l’octave. La construction sérielle a repris à 
son compte cet archétype, sans autre attention particu- 
lière ; il est désirable, cependant, de ne pas s’en tenir à 
ce simple facteur de redoublement, si l’on désire enri- 
chir la notion d’espace, et la débarrasser, surtout, de cette 
identité par reproduction héritée sans esprit critique: si 
l’on évite l’octave dans les relations structurelles formu- 
lées, la logique voudrait qu’on trouve un moyen de s’en 
débarrasser dès le principe; en d’autres termes, l’octave 
réelle ne sera plus qu’une simple précaution d'écriture au 
sein d’un espace qu’elle n’organise pas. 

Nous avons été amenés ainsi à créer une différence 
entre espaces droits et espaces courbes. Les espaces droits 
seront ceux dont le modulo invariable reproduira les 
fréquences de base dans tout l’ambitus des sons audibles : 
ce modulo, comme nous l'avons précisé, pourra être un 
intervalle quelconque, dont l’octave sera un simple cas 
particulier : la limite — les intervalles suivants n'étant 
que les intervalles précédents ajoutés à l’octave ; l’ambitus 
total des fréquences contiendra un certain nombre de fois 
ce modulo de base, se décomposera en une somme déter- 
minée de champs égaux. Les espaces courbes seront ceux 
qui dépendent d’un modulo variable, régulièrement ou 
irrégulièrement : si ce modulo est variable régulièrement, 
nous aurons un espace courbe focalisé ; l’irrégularité du 
modulo aura comme conséquence la création d’un espace 
courbe non focalisé. Nous nommerons foyer le modulo de 
définition, à partir duquel tous les autres se définiront. 
Lorsque. le foyer d’un espace courbe focalisé se situera 
en un point quelconque de l’ambitus, nous aurons alcrs des 
espaces à symétrie partielle ; une symétrie totale s’instau- 
rera lorsque le foyer se situera au milieu de l’ambitus ; le 
foyer situé à l’une des extrémités donnera un espace 
unidirectionnel, Un espace courbe ainsi constitué est natu- 
rellement susceptible d’un ou de plusieurs foyers. Nous 
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appellerons maintenant espaces réguliers ceux qui, quel 
que soit le modulo employé, adoptent toujours le même 
tempérament ; ils seront irréguliers dans le cas contraire. 
Cette variation de la coupure peut s'établir en fonction 
d’une coupure de base, les espaces irréguliers seront alors 
focalisés. Ils seront non focalisés dans le cas contraire. 
Tout ce que nous venons d’énoncer sur les foyers dans 
les espaces courbes s’applique également ici. Les diverses 
catégories : droits, courbes, réguliers, irréguliers, ressor- 
tissent aux espaces striés. Les espaces lisses, quant à eux, 
ne peuvent se classer que d’une façon plus générale, c’est- 
à-dire par la répartition statistique des fréquences qui s’y 
trouvent. Si la répartition est à peu près égale dans tout 
l’ambitus, l’espace sera non dirigé ; il y aura, en quelque 
sorte, un ou plusieurs pseudo-foyers lorsque la répartition, 
inégale, se fera plus dense, se resserrera en un ou plu- 
sieurs points. L’ambiguïté subsiste entre espaces lisses et 
espaces striés; un espace lisse fortement dirigé aura 
tendance à se confondre avec un espace strié ; inverse- 
ment un espace strié, où la répartition statistique des hau- 
teurs utilisées en fait sera égale, aura tendance à se 
confondre avec un espace lisse. Néanmoins, la détermina- 
tion appartient au contexte, qui mettra en relief cette 
ambiguïté ou l’annulera. 


Nous établirons, finalement, le tableau suivant : 


I. Espaces homogènes 
A. Espaces striés : 
1. Coupure déterminée, fixe ou variable 
a. Modulo fixe : espaces droits 
b. Modulo variable : espaces courbes 


Un f 
Focalisés : ne 
Plusieurs foyers 


Non focalisés 
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2. Modulo fixe ou variable 
a. Coupure déterminée fixe: espaces réguliers 
b. Coupure déterminée variable: espaces irré- 
guliers 
Focalisés 
Non focalisés 


Un foyer 
Plusieurs foyers 


B. Espaces lisses : 
Coupure indéterminée ; pas de modulo 
Répartition statistique des fréquences : 
Egale : espaces non dirigés 
Inégale : espaces dirigés — pseudo — foyer(s) 


IL. Espaces non homogènes 
Espaces lisses / striés ee 

Nous verrons que ce tableau s'applique au temps si 
l'on prend soin d'y faire intervenir le tempo. Car nous 
distinguerons de même deux catégories dans le temps 
musical : le temps pulsé — si je puis employer ce terme, le 
seul qui me paraisse convenir à la description du 
phénomène auquel je veux le rapporter — et le temps 
amorphe. Dans le temps pulsé, les structures de la durée 
se référeront au temps chronométrique en fonction d’un 
repérage, d’un balisage — pourrait-on dire — régulier ou 
irrégulier, mais systématique : la pulsation, celle-ci étant 
Punité la plus petite (plus petit commun multiple de toutes 
les valeurs utilisées), ou un multiple simple de cette 
unité (deux ou trois fois sa valeur). J’ai déjà signalé que 
toutes les valeurs peuvent pratiquement se réduire soit 
à une pulsation unique et régulière, soit à deux pulsa- 
tions inégales observant la proportion de deux à trois ; 
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les exceptions sont rares et proviennent d’une division 
tronquée de l'unité. Le temps amorphe ne se réfère au 
temps chronométrique que d’une façon globale ; les durées, 
avec des proportions (non des valeurs) déterminées ou sans 
aucune indication de proportion, se manifestent dans un 
champ de temps. Seul, le temps pulsé est susceptible d’être 
agi par la vitesse, accélération ou décélération : le repérage 
régulier ou irrégulier sur lequel il se fonde, est fonction, 
en effet, d’un temps chronométrique plus où moins res- 
-treint, large, variable ; la relation du temps chronométri- 
que et du nombre de pulsations sera l’indice de vitesse. Le 
temps amorphe sera seulement plus ou moins dense suivant 
le nombre statistique d'événements qui arriveront pendant 
un temps global chronométrique ; la relation de cette den- 
sité au temps amorphe sera l'indice d'occupation. Repre- 
nons notre comparaison, qui illustrera ces notions abstrai- 
tes. Disposons au-dessous d’une ligne de repère, une sur- 
face parfaitement lisse et une surface striée, régulièrement 
ou irrégulièrement, peu importe ; déplaçons cette surface 
lisse idéale, nous ne pourrons nous rendre compte ni de la 
vitesse ni du sens de son déplacement, l’œil ne trouvant 
aucun repère auquel s’acciocher ; avec la surface striée, 
au contraire, le déplacement apparaîtra aussitôt dans sa 
vitesse comme dans son sens. Le temps amorphe est com- 
parable à la surface lisse, le temps pulsé à la surface 
striée ; c’est pourquoi, par analogie, j'appellerai les deux 
catégories ainsi définies du nom de temps lisse et temps 
strié. 

Si nous voulons appliquer aux temps lisses et striés ce 
que nous avons dit des hauteurs, il est nécessaire de faire, 
auparavant, une série de remarques sur la portée prati- 
que des notions exposées. Est-il possible de réaliser les 
espaces striés et lisses, et, si oui, comment les réaliser ? 
Le problème apparaît simple, en principe. Il suffirait de 
construire des instruments où l’on serait libre de varier 
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les échelles d'une façon précise, suivant des combinai- 
sons préparées et ordonnées — procédé comparable à la 
préparation des registrations dans lorgue moderne. Ces 
instruments, nullement inimaginables ou irréalisables, 
devraient se concevoir à partir de matériaux peu suscep- 
tibles d’être modifiés par les variations atmosphériques 
quant à humidité, la chaleur, etc. ; bref, ils devraient «tenir » 
au maximum «l'accord», suivant l'expression courante. 
Des instruments « naturels» arriveraient-ils à remplir 
cette condition ? Cela est fort douteux dans la plupart des 
cas ; si l’on songe combien ïil est difficile d’obtenir de 
certains instruments qu’ils s’approchent suffisamment du 
tempérament à demi-ton, les conjectures auxquelles on 
a loisir de se livrer en ce qui concerne des univers plus 
différenciés, sont nettement pessimistes ; d’autant. plus 
pessimistes si l’on pense à la réunion d’un nombre élevé 
d'instruments. Les espaces non homogènes risquent bien 
de se produire — ce sera même la probabilité la plus 
certaine ! — mais ïils seront rien moins que contrôlés. 
Devra-t-on s'adresser pour certaines réalisations à des 
instruments conditionnés ? L'orgue construit par le pro- 
fesseur Fokker, suivant le tempérament au cinquième de 
ton de Huyghens, montre la voie; on imagine ce que 
donnerait un orgue dont les jeux ne correspondraient pas 
à des timbres particuliers, mais à des définitions diffé- 
rentes de l’espace sonore ; le clavier — ou tout moyen 
de médiatiser le son — serait la tablature faisant corres- 
pondre à un symbole unique des interprétations variées. 
Le matériau le plus indépendant des conditions atmos- 
phériques reste cependant la vibration électronique, et 
c’est probablement vers lui qu'on sera de plus en plus 
appelé à se tourner, si l’on veut arriver à un instrument 
correspondant à nos vues théoriques sur l’espace sonore ; 
par un certain nombre d'opérations, il serait certainement 


s 


possible d'obtenir à peu près tout ce qui est audible — 
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et même plus ! — en pratiquant des coupures de quelque 
façon que ce soit, dans le continuum. Muni d’un cerveau 
électronique avec mémoire, pour enregistrer et effectuer 
toutes les combinaisons possibles, cet instrument idéal ren- 
.drait d’éminents services. Il est permis de rêver sur sa 
réalisation théorique ; pratiquement, la lutherie se heurte 
à des forces d'inertie considérables, avec lesquelles il faut 
composer si l’on ne veut pas se cantonner à écrire des 
musiques d’archives. Le succès pléthorique d’instruments 
comme le xylophone, les -jeux de cloches, etc, provient 
éminemment de cette nostalgie vers des espaces relatifs, 
réalisés empiriquement sur des instruments aux spectres 
complexes, évoluant considérablement suivant la dynami- 
que et la tessiture ; l'emploi d’objets sonores obtenus à 
partir d’instruments fort opposés, aux modes d’attaque 
‘ systématiquement antinomiques, indique de même cette 
volonté de dépassement de l’espace tempéré, tirant parti 
des qualités mêmes qui contredisent le plus violemment 
son principe: ouvertement, les caractéristiques naturelles 
des instruments entrent en lutte avec la division théori- 
quement imposée. Cette recherche empirique est des plus 
fructueuse car on ne doit point dédaigner, loin de là, ce 
que le matériau musical est capable d’engendrer ; mais 
elle ne saurait nous empêcher de voir plus loin, et de 
tendre à la réalisation pratique de ce que nous estimons 
indispensable à l’évolution des moyens d’expression. 

Si j'ai mentionné d’une façon insistante la réalisation 
de.nouveaux espaces sonores par des instruments, élec- 
troniques ou non, c’est qu'il me semble extrêmement 
important de ne pas abandonner « l’empire musical » aux 
seuls moyens électro-acoustiques mécaniques. Ces derniers, 
nous l’avons déjà exprimé, seront certainement capables, 
sous peu, de nous donner satisfaction sur bien des points ; 
ils n’en resteront pas moins figés, prisonniers d’une réa- 
lisation fixe et définitive. L'avenir, au demeurant, ne me 
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semble pas tellement appartenir à la bande magnétique 
en ce domaine, et à l'enregistrement, sur cette bande, de 
phénomènes sonores créés par un appareïllage spécialisé ; 
mais — ainsi que deux réalisations l’ont montré à Munich 
et à New York — une vue plus juste des choses mène à 
une codification par l'emploi de systèmes à carte ou ruban 
perforés. Pour créer un univers sonore électronique, le 
recours à des moyens artisanaux est une méthode qui ne 
me paraît pas pensée d’une façon conséquente, alors que 
l’automation convient exactement, je crois, à cette direc- 
tion de la recherche. Quoi qu’il en soit, instruments à 
tablature et procédés électro-acoustiques purs arriveront 
à nous donner tous les espaces sonores, ce que nous res- 
sentons comme primordial dans la phase actuelle, et 
future, de l’évolution musicale. 

Revenons au problème des durées, noùs verrons qu’il 
est du même ordre; mais une différence fondamentale 
intervient, qui oppose ces deux qualités de l'événement : 
hauteurs et durées. Cette différence ? Le tempo. Comme 
je l'ai fait remarquer plus haut, les seuls espaces non 
tempérés ou non homogènes que l’on peut facilement réa- 
liser sont dus au seul hasard, parfaitement incontrôlable ; 
on ne saurait, en aucune manière, compter avec ces acci- 
dents du matériau ou de l'interprète ! Dans les durées, 
en revanche, deux moyens se présentent pour obtenir des 
valeurs où la proportion de temps s’affinerait par rapport 
à nos concepts actuels : si certaines divisions ne peuvent 
se réaliser que par l'intermédiaire des procédés électro- 
mécaniques, d’autres seront susceptibles de voir le jour 
grâce à l'interprète et à la notion de tempo. Dans le pre- 
mier cas, on obtiendra des résultats exacts, déterminés ; 
dans l’autre, des résultats fonction d’un champ variable. 
Avant de développer ce point, il nous faut mener, plus 
loin que nous ne l’avions fait, notre comparaison entre 
temps lisses et espaces lisses, temps striés et espaces striés. 
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La pulsation est pour le temps strié ce que le tempé- 
rament est pour l’espace strié ; nous avons signalé, pour 
l’espace, que, suivant la coupure fixe ou variable, l’espace 
déterminé sera régulier ou irrégulier ; nous avons égale- 
ment mentionné que la pulsation du temps strié sera régu- 
lière ou irrégulière, mais systématique. Cette pulsation 
nest réalisable — manuellement ou intellectuellement 
parlant — que dans le cas où elle observe des proportions 
relativement simples ; nous avons signalé, en étudiant la 
série de durées, qu’il serait pratiquement impossible 
d'accomplir la succession de certaines proportions, ou leur 
superposition, comme, par exemple, des divisions impaïires, 
tronquées, surtout lorsque s’y intercalent des silences. Si 
les changements de proportions sont complexes, précis, 
et instantanés — c’est-à-dire discontinus —, ou si les 
variations de la pulsation sont rigoureuses, seuls les 
moyens électromécaniques les réaliseront avec l’exacti- 
tude requise. Je prendrai un exemple: supposons que 
j'établisse une échelle logarithmique de temps à l’inté- 
rieur même d’une valeur faisant partie d’une série géné- 
rale (et non pas ordonnant les multiples de l’unité, comme 
c'est toujours le cas); pour peu qu’il y ait des structures 
basées sur les valeurs de subdivision — c’est-à-dire qui 
ne se succèdent pas dans un ordre croissant ou décrois- 
sant — je ne pourrai les accomplir manuellement, il me 
faudra le secours d’un contrôle mécanique ; les seules 
successions que je pourrais approximativement interpré- 
ter seront l’ordre croissant ou décroissant. Comment cela ? 
Par un subterfuge, qui consiste à noter des valeurs égales, 
mais à varier le tempo ; autrement dit, je divise l’estima- 
tion de la valeur en deux opérations : je conçois une pro- 
portion simple par rapport à la pulsation, je modifie la 
vitesse de déroulement de cette pulsation, si bien que son 
temps chronométrique évolue dans le sens précis où je 
l’ai désiré. J’ai pris, à dessein, l’exemple de l’échelle loga- 
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rithmique, exemple simple, car il se confond avec une 
pulsation égale agie par une dimension élémentaire cons- 
tante du tempo : l’accelerando ou le ritardando ; mais, à 
partir de ia dialectique entre pulsation et vitesse de 
déroulement, on peut pratiquement récupérer toutes les 
possibilités de proportions que nous avions laissées à la 
machine. Il suffit, en effet, de concevoir sur des pulsa- 
tions irrégulières et irrégulièrement subdivisées — mais 
toujours réalisables, c’est-à-dire en deçà d’une certaine 
complexité de proportions et de divisions que nous avons 
déjà signalée — l’action de toutes les enveloppes possibles 
de tempo: lignes droites, lignes brisées, lignes courbes 
(@à évolution constante, à évolution irrégulière, à évolution 
fluctuante). Dès l’instant où j'ai envisagé la valeur chro- 
nométrique sous un aspect bidimensionnel et bifonction- 
nel, je puis atteindre une haute différenciation, quoique 
devant toujours tenir compte de la marge d’imprécision, 
du champ général où existe cette différenciation. IL y a 
donc, entre les moyens mécaniques et les moyens humains 
de réaliser les durées, non point une différence fonda- 
mentale, comme dans la réalisation des espaces sonores, 
mais une différence d’ordre de grandeur dans la précision 
et la discontinuité de l'opération. On a vu, en effet, que, 
si l’échelle logarithmique est transcrite mécaniquement 
dans toutes ses permutations, elle a besoin, pour être 
réalisée humainement, de s’inscrire dans une courbe enve- 
loppante, Les différenciations de durée possibles du point 
de vue de l'interprète sont, en résumé, une limitation 
par des enveloppes dirigées, des différenciations possibles 
mécaniquement ; toutefois, ce que l’on perd en précision, 
on le gagne en souplesse d’articulation, avantage fort 
appréciable dans beaucoup d’éventualités. 

Munis de ces précisions détaillées sur la dialectique : 
proportions relatives tempo, nous pouvons envisager de 
poursuivre la classification des temps. Correspondant aux 
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espaces droits, les femps droits, quelle que soit la coupure, 
observeront un modulo constant ; en d’autres termes, les 
valeurs d’origine étant comprises entre deux limites, les 
valeurs dérivées seront comprises entre des multiples du 
rapport défini par ces deux limites ; les temps courbes, 
au contraire, feront dépendre les valeurs dérivées d’une 
fonction du rapport défini par ces deux limites (toutes 
les valeurs s’accroftront, ou toutes les valeurs diminue- 
ront, par exemple, suivant que l’on va dans un sens ou 
dans l’autre du registre de temps). Les temps réguliers, 
quel que soit le modulo, seront ceux où la coupure restera 
fixe ; irréguliers, où la coupure variera (selon une pro- 
portion numérique définie ou selon le tempo). Les temps 
lisses n'auront ni coupure, ni modulo ; de même que pour 
les hauteurs, ce sera la répartition statistique qui donnera 
à ces temps la qualité de: dirigés ou non dirigés. Comme 
précédemment, les temps striés courbes ou irréguliers, 
seront ou non focalisés, le ou les foyers ordonnant des 
symétries partielles ou totales. De même aurons-nous des 
temps homogènes : exclusivement lisses, ou striés; non 
homogènes lorsque s’alterneront ou se superposeront des 
temps striés et des temps lisses. Similairement aux hau- 
teurs, encore, l’ambiguïté entre lisse et strié est prête à 
se manifester lors d’agencements des durées, susceptibles 
de deux interprétations. Qu'il se range dans une des deux 
catégories, le temps est, suivant la répartition des durées, 
directionnel ou non directionnel ; mais une répartition 
statique dans un temps strié tendra à donner l'impression 
d'un temps lisse, alors qu’une répartition différenciée, 
dirigée, dans un temps lisse, spécialement à partir de 
valeurs voisines, se confondra aisément avec ce que l’on 
peut obtenir habituellement d’un temps strié. 

Une des conséquences de cette ambiguïté s’observe cou- 
ramment lorsqu'on abandonne la notation proportionnelle 
du temps, pour donner des équivalences en mesures chro- 
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nométriques, en secondes. Que se passe-t-il alors ? L’inter- 
prète, au lieu de réaliser un temps lisse, retrouve auto- 
matiquement un temps strié, où l’unité de repérage sera 
la seconde — il retombe sur l'unité métronomique égale 
à 60 ; cela confirme combien, dans la plupart des cas, une 
notation directement chronométrique est fausse et illu- 
soire, puisqu'elle débouche directement sur le résultat 
contraire à celui que lon recherche. Le véritable temps 
lisse est celui dont le contrôle échappera à l'interprète. 
Je citerai un cas particulier qui fera mieux saisir ma 
pensée ; supposons qu’un groupe d'instruments joue dans 
un temps strié — sous la direction d’un chef; deux ins- 
truments doivent jouer, dans un temps lisse global, tantôt 
des structures à temps lisse, tantôt des structures à temps 
strié, différent de celui du groupe. Par le fait de cette 
alternance, les deux instrumentistes perdront totalement 
la notion du temps strié régulier qui va de pair avec eux 
et, obligatoirement, ils se placeront ainsi dans un temps 
lisse global. Certains signaux irréguliers du chef contri- 
bueront, de surcroît, à couper toute velléité à un temps 
strié de prendre corps. Cet exemple, je l’ai donné pour 
montrer que le temps lisse est beaucoup plus subtilement 
organisé que par une simple chronométrie exprimée en 
secondes, cette dernière se ramenant, en définitive, à un 
temps strié élémentaire, sauf dans ce cas précis: lors- 
qu'on a en face de soi l'instrument de mesure, c’est-à-dire 
le chronomètre. A cette seule condition, on peut être 
complètement indépendant, puisqu'on n’a plus à partici- 
per aux deux opérations : compter le temps, et l’occuper. 
C'est là où je voulais en venir finalement, à cette défi- 
nition des opérations qui constituent le temps lisse et le 
temps strié : dans le temps lisse, on occupe le temps sans 
le compter ; dans le temps strié, on compte le temps pour 
l’occuper. Ces deux relations me paraissent primordiales 
dans l'évaluation théorique et pratique des structures 
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temporelles ; ce sont les lois fondamentales du temps en 
musique. 

Nous rappelons, enfin, que dans la classification que 
nous venons d'établir, nous retrouvons les notions de 
continu et de discontinu liées par la coupure ; la varia- 
bilité de l'unité de coupure s'obtient soit directement 
(n'importe quelle coupure — division paire ou impaire 
de l'unité, utilisée dans quelque proportion que ce soit — 
est toujours possible mécaniquement), soït par le change- 
ment de tempo (valeurs approximatives) ; lorsque l’inter- 
valle de coupure tend vers l’epsilon de perception, on 
passera du discontinu au continu. 

__ L'univers des timbres ne se laisse pas appréhender 
aussi aisément, ainsi, d’ailleurs, que celui des amplitudes. 
Curieusement, leur emploi habituel se fonde sur des 
caractéristiques exactement contraires : les timbres sont 
employés couramment d’une façon discontinue, hors d’ex- 
ceptionnelles recherches d'ambiguïté à partir de groupes 
instrumentaux, tandis que la dynamique use, dans la 
majorité des cas, d’un geste continu. Une des difficultés 
les plus grandes que l’on rencontre dans l'interprétation 
de la musique contemporaine, est la réalisation d’une 
dynamique discontinue qui s’est bornée, jusqu’à présent, 
à des accents subito sforzando, ou à des piano subito. 
Cependant, dans ces deux domaines, on ne saurait obser- 
ver la même rigueur que dans les hauteurs et durées. 
D'une part, l’organisation des timbres n’admettra pas la 
notion de coupure de la façon dont nous l'avons établie 
précédemment ; si l’on opère sur des fréquences ou sur 
des durées — et même sur des amplitudes mesurées 
électro-acoustiquement —— on opère sur des données sim- 
ples, linéaires, alors que le timbre est une fonction com- 
plexe de la hauteur, de la durée et de lPamplitude: le 
continuum de timbre implique donc le continuum de la 
fonction complexe elle-même. L’amplitude, d’autre part, 
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a, dans la pratique musicale, un ambitus beaucoup plus 
restreint que les trois autres qualités du son et, sauf le 
cas de contrôle par des appareils de mesure, la coupure 
n'a de chance d’être précise que si elle est suffisamment 
large ; réduit par l’ambitus et par les restrictions natu- 
relles de la coupure, le domaine de l’amplitude n’est 
pas susceptible d’une aussi grande diversité de moyens. 
L'emploi habituel du timbre et de l'amplitude ne fait 
qu’exprimer ces lois profondes de leur existence. 

On peut reprendre la dénomination de lisse et de strié, 
sans ignorer les limites et les impossibilités de cette 
« transcription », en les adaptant à la complexité du tim- 
bre comme en les restreignant à l'étroitesse de l'ampli- 
tude: avant tout, subsiste la dialectique continu-discon- 
tinu. En ce qui concerne les timbres, le modulo pourra 
être assimilé à une succession donnée de timbres ou de 
groupes de timbres, formant période ; la coupure étant, 
par analogie, chaque élément, ou groupe d'éléments, qui 
compose cette période ; le foyer sera alors défini par: 
même famille dont font partie des timbres semblables. 
Moyennant cette adaptation, les grandes divisions de 
l’espace strié et de l’espace lisse sont applicables aux 
timbres. Je n’aurais garde d'oublier que par timbre, 
j'entends non pas seulement le spectre proprement dit, 
mais également le profil d’attaque, le régime d’entretien 
et la chute dont l’évolution du spectre est inséparable ; 
en d’autres termes, je n’ai pas conçu le timbre sous son 
‘aspect statique, mais aussi dans sa cinématique. En ce 
qui concerne les amplitudes, dimension simple, rien n'est 
à changer dans le tableau, mais, comme je l'ai déjà 
signalé, tout se produira dans un ambitus restreint: les 
variations sur le modulo sont on ne peut plus limitées, 
spécialement — instrumentalement parlant — dans une 
musique de solistes ; à partir d’un certain nombre d’exé- 
cutants, on peut jouer sur la densité d'emploi et sur la 
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différence des échelles dynamiques propres à chaque ins- 
trument, ce qui élargit considérablement lambitus. Dans 
la musique électro-acoustique, le problème se pose, natu- 
rellement, en d’autres termes, puisqu'on établit des pro- 
portions qui, par amplification, peuvent être « transcrites » 
à volonté jusqu’à la limite de puissance des moyens de 
transmission. Ce qu’on obtient par amplification dans un 
circuit de haut-parleurs, on l’obtient instrumentalement 
— grosso modo, cela va sans dire — par un groupe nom- 
breux d'instruments à échelles dynamiques très différen- 
ciées. Nous retrouvons, par conséquent, dans l’amplitude, 
la dualité que nous avons observée entre proportions 
absolues et tessiture, entre proportions numériques de la 
durée et tempo: l'amplitude, dans le cas des transmis- 
sions électro-acoustiques, possède, très exactement, pro- 
portions absolues et tessiture (mesurable en pression) ; 
dans le cas d’une réunion d'instruments, l’amplitude rela- 
tive globale — tessiture générale — est fonction de l’ampli- 
tude relative individuelle — tessiture partielle. 

Quant à l’espace réel, puisqu'il est une répartition des 
structures et une fonction des quatre composantes, ainsi 
que nous l’avons vu, il faut adopter notre définition 
comme nous l’avons fait pour les timbres: le modulo 
sera la liaison d’une distance périodique avec la pério- 
dicité des éléments, ou des groupes d’éléments, qui y 
sont inscrits. La coupure s’assimilera avec la division de 
cette distance correspondant à un élément ou un groupe 
d'éléments de la période ; le foyer étant défini par: point 
ou surface accouplés à une famille déterminée de phé- 
nomènes. 

Avant de poursuivre notre exposé et d’aborder la syn- 
taxe proprement dite, nous ferons une remarque concer- 
nant le mot proportion ; on a mis en opposition, en effet, 
les proportions — de fréquences, entre autres — c’est-à- 
dire des progressions géométriques, et les progressions 
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arithmétiques — spécialement dans les durées ; on a dit, 
en particulier, que les unes n'avaient aucune relation fonc- 
tionnelle avec les autres. C’est aller sans doute un peu vite 
en besogne, et oublier la définition des progressions géomé- 
triques et arithmétiques ; c’est ne pas se rappeler le rôle 
que joue le logarithme. Rappelons sa définition: terme 
d’une progression arithmétique commençant par zéro et qui 
correspond par son rang à un terme d’une progression géo- 
métrique commençant par l’unité ; à une progression géo- 
métrique, correspondra donc, par logarithme, une progres- 
sion arithmétique. De ce rapport, nous avons quotidienne- 
ment l'expérience suivant que nous parlons des hauteurs 
en intervalles ou en rapports de fréquences. Si je veux 
définir une quarte, je peux aussi bien le faire par une pro- 
gression arithmétique : octave moins quinte que par une 
progression géométrique : 2 X 2/3 — 4/3; de même deux 
demi-tons donnent un ton, deux tons donnent une tierce 
majeure, etc., par addition; si je veux obtenir le rapport 
de fréquences d’une tierce, je multiplie l’un par l’autre les 
rapports des deux secondes. Inversement, en ajoutant des 
fréquences, j'obtiens une échelle logarithmique d'inter- 
valles : la suite de fréquences 40 - 80 - 120, etc. me donne la 
suite d’intervalles : octave, quinte, quarte, etc. Similaire- 
ment, dans les durées, en multipliant l’unité par la suite 
des nombres entiers, j'obtiens une progression arithméti- 
que (exemple 11); mais si je multiplie un multiple de 
l'unité par la suite des nombres entiers, j'obtiens une pro- 
gression géométrique. 


Exemple 37 hi d 


© etc. 


J'obtiendrai une progression géométrique si je divise 
l'unité par la suite des nombres entiers (exemple 12) ; mais, 
à l’intérieur d’une division donnée, j'aurai une progression 
arithmétique du sous-multiple jusqu’à l'unité. 
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Exemple 38 ne HS ,#6 #5. . 


à d. 2 


Loin de ne voir, superficiellement, qu’absence de fonction 
entre progression arithmétique et géométrique, il faut 
mettre en relief, au contraire, que leur relation est une des 
fonctions principales des constituants musicaux. C’est pour- 
quoi on peut fort bien transcrire par logarithme une série 
géométrique en une série arithmétique, autrement dit des 
rapports proportionnels en addition d’intervalles, et réci- 
proquement ; ce qui permettra de passer des fréquences aux 
durées, et inversement, d’une façon éminemment souple et 
parfaitement justifiée. Il n’est pas moins intéressant de 
mélanger les deux progressions, soit : inscrire des progres- 
sions arithmétiques entre les termes d’une progression géo- 
métrique, ou des progressions géométriques entre les ter- 
mes d’une progression arithmétique — on peut même ajou- 
ter ; entre ou à partir de. Dans le cas des hauteurs, cela 
nous donnera, par exemple, des séries harmoniques sur 
une fréquence donnée, utilisable dans l'emploi des réso- 
nances ou l'écriture de « mutations » ; dans le cas des 
durées, cela nous mènera à des fractionnements des mul- 
tiples de l'unité. 

Je me suis permis ce développement, d’abord parce que 
je le trouve important dans la démarche théorique qui 
vise à unifier, à donner une synthèse des divers domaines 
du son ; ensuite parce que certaines objections superficielles 
appelaient depuis longtemps une réfutation. Rigueur des 
raisonnements ainsi qu’exactitude des définitions me sem- 
blent indispensables si l’on veut atteindre un niveau de 
qualité dans la spéculation (j'ai relevé, par exemple, la 
confusion entre période et phase, deux termes qui ont pour- 
tant des définitions scientifiques parfaitement établies ; 
d’une façon encore moins explicable, on a parlé de l’énergie 
musculaire en la confondant avec la vitesse due à une 
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chute libre); c'est pourquoi nous nous sommes permis 
d’insister sur l'exactitude des définitions morphologiques. 
Nous avons donc examiné ce qu'est le principe sériel et 
dans quels milieux il agit; nous aboutissons sur le troi- 
sième terme: comment ces milieux divers s’organisent-ils 
entre eux selon le principe sériel ? Nous débouchons, par 
conséquent, sur la logique des relations. 


INVENTAIRE ET RÉPERTOIRE 


Nous avons esquissé, au fur et à mesure de notre déve- 
loppement, les relations que pouvaient entretenir les diver- 
ses fonctions sérielles. IL nous faut préciser, cependant, 
que la série possède des caractères intrinsèques : ils dépen- 
dent, ainsi que nous l’avons vu, de sa structure même, des 
figures isomorphes qu’elle contient, des symétries qu’elle 
recèle et, en conséquence, des pouvoirs sélectifs qu’elle 
détient. Mais il nous faut noter, dès à présent, qu’on 
ordonne les séries entre elles suivant des caractères extrin- 
sèques ; ils sont de deux sortes, en dépendance de critères 
que nous appellerons : critères de définition ou de sélec- 
tion, et critères de combinaison, ou d’arrangement. Avant 
de nous expliquer en détail sur ces divers points, il nous 
faut revenir sur le jeu des structures sérielles relativement 
les unes aux autres. 

Au cours de notre étude, il a été indiqué que les ie 
tions entre hauteurs et durées s’établissent de simple à 
simple, de simple à complexe, de complexe à complexe ; 
mais qu'entre hauteurs et durées d’une part, dynamiques et 
timbres d’autre part, elles s’établissent, en outre, de simple 
à ensemble, de simple à ensemble d’ensembles, de com- 
plexe à ensemble, de complexe à ensemble d’ensembles. 
Rappelons, également, comme nous le disions tout à fait 
au début de ce chapitre, qu’interaction ou interdépendance 
agissent par composition vectorielle, et qu’il pouvait y avoir 
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soit organisation principale, ou primordiale, et organisa- 
tions secondaires ou annexes ; soit organisation globale, 
rendant compte des diverses spécialisations, sans oublier 
les stades intermédiaires de prédominance de certaines 
organisations par rapport à d’autres. 

C’est ce dernier point que nous considérerons d’abord. Il 
me paraît, en effet, illusoire de vouloir obligatoirement rat- 
tacher toutes les structures générales d’une œuvre à une 
même structure d’engendrement global, dont il serait néces- 
saire qu'elles découlent pour assurer cohésion et unité — 
aussi bien qu’unicité — de l’œuvre. Cette cohésion et cette 
unicité ne sauraient, à mes yeux, s’obtenir aussi mécani- 
quement ; je retrouve plutôt, dans le principe de l’allégeance 
des structures à un pouvoir central, un recours aux 
< modèles » newtoniens, qui est en contradiction avec les 
développements de la pensée actuelle. Le problème n’est 
pas nouveau d’ailleurs ; il s'était posé déjà à la génération 
précédente en ce qui concerne les séries de hauteurs. 
Schônberg avait implicitement admis qu’une seule série 
doit être responsable d’une œuvre entière — quelle que 
soient sa durée, son importance et la diversité de ses 
e moments » ; s’il n’a pas érigé cette méthode en principe, 
il l’a toujours pratiquée, et ses disciples ne se sont pas fait 
faute de transformer en règle d’or cette constatation. 
Webern, quant à lui — notons que les proportions de ses 
œuvres sont toujours assez restreintes —, obéit au même 
impératif : l’unicité de la série de base. Toutefois, comme 
sa Seconde cantate nous en fournit une éclatante démons- 
tration, il s’est efforcé, de plus en plus, à construire chaque 
partie de l’œuvre sur des caractères spécifiques donnés, 
excluant toutes les autres possibilités contenues dans la 
série. La sélection qu’il opère en vue d’organiser des ensem- 
bles sériels restreints, repose sur les fonctions sérielles à 
proprement parler, c'est-à-dire sur les régions privilégiées 
qu'on y retrouve et les relations qui en découlent : elle 
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repose aussi sur les fonctions d’enchaînement, soit sur des 
régions privilégiées se situant au début et à la fin de la 
série. Dans la Seconde cantate, par exemple, le premier 
mouvement n’utilisera que deux séries, alors que le deu- 
xième « consommera » les vingt-quatre transpositions (ori- 
ginales et renversées). On trouve en germe, chez Webern, 
une idée extrêmement fructueuse, qui consiste à prendre 
la série comme facteur d’unification de sous-groupes et de 
sur-groupes. En effet, toutes les figures isomorphes que 
l’on trouve dans les structures de base sont subordonnées 
au fait qu’elles se dérouleront toujours dans le même ordre, 
selon des transpositions et renversements donnés; elles 
s’intègrent dans un total chromatique, condition sine qua 
non de la série de douze demi-tons. Ces figures isomorphes 
sont à la base d’ensembles privilégiés qui reconstituent, à 
un étage supérieur, ce qu’elles représentent à l’intérieur 
de la série ; l’ensemble obtenu par enchaînement des séries 
à privilèges déterminés sera, en quelque sorte, une série 
supérieure. La série elle-même peut alors se considérer 
comme le pouvoir structurel de médiation entre sous- 
groupes et sur-groupes. Berg, pour sa part, a nettement 
saisi l'intérêt qu’on trouve à ne pas se contenter d’une série 
unique, même en sélectionnant ses diverses formes pour 
les grouper en ensembles restreints ; déjà embryonnaire 
dans une scène de Wozzeck (la Passacaille de l’acte D), 
cette pensée ne le quittera guère, de déduire d’autres for- 
mes de la série primitive, pour aboutir à des caractéristi- 
ques renouvelées. Dans la Suite lyrique, la série du premier 
mouvement acquiert, dans le troisième mouvement, une 
personnalité différente, par un échange dans l’ordre de 
succession des sons ; personnalité qui, du troisième au cin- 
quième mouvement, se transforme encore, grâce à deux 
échanges supplémentaires. Dans Lulu, par diverses métho- 
des —- comme le retour à une horizontale dissemblable de 
formes verticales déduites de l'original horizontal, les per- 
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mutations obtenues par décomptes réguliers — il crée, à 
partir de la série primordiale, un ensemble de séries déri- 
vées, destinées à caractériser personnages ou situations. Le 
geste de Berg, même dans la Suite lyrique, est aussi dra- 
matique- qu’organique ; surtout dans Lulu, ses dérivations 
sérielles conduisent, le plus souvent, à des organismes thé- 
matiques, qui ont loisir, ainsi, de marquer leurs opposi- 
tions. Les trois personnalités qu'étaient Schôünberg, Webern 
et Berg, nous ont ainsi montré sous quels angles différents 
on était libre de concevoir la fonction sérielle par rapport 
à l’organisation d’une œuvre. Néanmoins, ils se sont tou- 
jours référés à un ensemble de base, implicite ou explicite : 
les quatre fois douze formes fondamentales de la série ; 
quelle que soit leur attitude sur la spécificité ou l’unicité 
de la forme sérielle à employer, ils se sont toujours tenus 
à l’une de ces formes, Il est notoire, au surplus, que — 
Berg mis à part, et encore épisodiquement — la notion 
de permutation circulaire agissant sur une série n’entrait 
pas dans leurs vues, ne coïncidait pas avec leur concep- 
tion ; pour eux, le tableau d’ensemble est formé de séries 
qui auront toujours identiquement commencement et fin 
— d’où, chez Webern, l’importance extrême accordée à 
l’enchaînement. 


Nous retrouvons les mêmes problèmes posés aujourd’hui 
d’une façon plus générale : . | 

1. Pour l’ensemble des composantes, doit-on s'en tenir 
à une organisation unique ? 

2. Pour chaque composante envisagée individuellement, 


CS 


doit-on, également, s’en tenir à une organisation unique ? 


En ce qui concerne l’ensemble des composantes, le rai- 
sonnement qui consiste à justifier l'organisation unique 
par le caractère unique d’une œuvre donnée, ne me satis- 
fait guère. Il rejoint la pratique schônbergienne dans ce 


qu’elle a de moins imaginatif, si l’on s’en tient strictement 
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à la méthode qu’elle implique. Vouloir parler d’organisa- 
tion déterminée réservée uniquement à une œuvre déter- 
minée, cela me paraît, d’ailleurs, méconnaître la loi des 
grands nombres, et relever, par conséquent, de la pure 
utopie. Comment peut-on imaginer qu'à partir d'éléments 
de base similaires, les complexes déduits ne se rangeront 
pas dans une famille de relations, selon certains arché- 
types ? Ce ne seront peut-être pas les mêmes objets qu'on 
rencontrera au cours de deux œuvres différentes, mais ils 
seront de même. espèce ; et, dans ce sens, si les combinai- 
sons sont illimitées, les types ne le sont pas, loin de là! 
Il ne faudrait guère s’illusionner davantage sur la faculté 
qu’aurait notre perception de ramener les divers phéno- 
mènes sonores comme hauteur et durée, à des schèmes 
communs ; les expériences les plus récentes prouveraient, 
entre autres, l'insuffisance de la loi de Weber-Fechner ; 
la pratique musicale, au demeurant, nous convainc qu’on 
ne «jauge» pas les intervalles comme on le fait des 
durées, toute question d'éducation bien considérée — encore 
s'agit-il de catégories que nous percevons avec le maxi- 
mum d’acuité. Pour comparer une durée à une autre, si 
elles n’observent pas une relation simple et ne font pas 
partie d’une figure ou d’un mètre répété qui « compte » alors 
pour nous, nous nous voyons obligés de «compter » le 
temps au moyen d’un étalon choisi — que ce soit la seconde 
ou l'unité qui, sur le moment, nous paraît le plus appro- 
priée. Si l’on veut évaluer directement une fréquence, il 
n’ést aucun besoin, pour qui possède l'oreille absolue, de 
prendre un repère : l’estimation se fera au demi-ton près, 
si l’on est en présence d’intervalles non tempérés ; elle 
devient plus délicate avec les micro-intervalles, spéciale- 
ment lorsqu'ils se produisent dans un ordre de grandeur 
tout à fait restreint. Certaines traditions mettent indénia- 
blement l’accent sur l'éducation de la perception des durées, 
beaucoup plus que nous ne le faisons habituellement ; un 
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Indien aura vraisemblablement plus de finesse d'oreille 
dans l'estimation du temps, de même qu’il manifeste une 
supériorité dans l'évaluation des petits intervalles ; cepen- 
dant, je n'ai jamais, jusqu’à présent, rencontré de musi- 
cien ayant, du point de vue de la durée, « l'oreille absolue », 
pour ne rien dire du tempo, et de la dynamique. Quant aux 
timbres, si nous les reconnaissons quasi instantanément 
— sauf dans certaines combinaisons brèves et complexes — 
c'est qu’ils se présentent à l’état d’ensembles organisés, 
d'autant que la mémoire est en mesure de retenir aisément 
l’individualité des timbres purs — instrumentalement par- 
lant — étant donné leur petit nombre. Compte tenu de la 
complexité réelle de la perception, on ne peut dire que 
l’organisation unique répondra mieux à ses besoins que 
des organisations multiples ; cette organisation unique 
sera, peut-être, une hypothèse plus séduisante pour l'esprit 
— encore que tous les esprits ne soient pas enclins aux 
mêmes charmes — mais il serait vain de la justifier 
autrement. 

Nous considérerons que l’organisation unique est un cas 
particulier, n’excluant point les autres ; si l’on veut, ce 
sera prolonger l'emploi schônbergien de la série. On peut 
concevoir aussi bien les prolongements webernien et ber- 
gien. Entendons-nous : j’emploie ces termes par référence 
aux cas précédemment exposés ; mais, pour éviter toute 
confusion, j'établirai les trois types d'utilisation de la série 
dans une œuvre donnée : 


— Unicité de la hiérarchie sérielle ; typologie et carac- 
térologie fixes (Schôünberg). 

— Unicité de la série; sélectivité due aux caractéris- 
tiques structurelles internes (Webern). 

— Série(s) multiforme(s) à typologies et caractérologies 
.variantes (Berg). 
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Nous nous sommes expliqué sur le premier type; pas- 
sons au second, qui offre des possibilités plus variées. Nous 
partirons, dans ce cas, d’une série fondamentale, et nous 
attribuerons à chacune des composantes sonores un 
ensemble sélectionné par des particularités communes ; 
chaque composante sera reliée à un ordonnateur central, 
mais vivra de ses propres caractéristiques ; ainsi, nous ne 
devrons pas envisager dans chaque domaine l’ensemble 
des propriétés, mais un sous-ensemble. Elargissant la 
notion que nous avons mentionnée plus haut au sujet de 
la série de hauteurs dans Webern, nous pourrons dire 
que la série sera considérée comme pouvoir structurel de 
médiation entre sous-ensembles et sur-ensembles. La 
sélectivité conférera des fonctions particulières à chaque 
composante sonore, qui aura latitude d’envelopper les au- 
tres aussi bien qu’elle pourra en être ordonnée, suivant 
la force de sélectivité qu’elles déploieront les unes par 
rapport aux autres. Ce jeu de balance ne saurait propre- 
ment avoir lieu que dans le cas de structures ainsi orga- 
nisées : on mesurera donc son intérêt. 

Le troisième type de relations est beaucoup plus com- 
plexe ; il faut, du reste, nous écarter de la pensée originale 
de Berg pour explorer entièrement le domaine qui lui est 
dévolu. Dans ce dernier type, nous pouvons instaurer, en 
effet, une série fondamentale, couvrant structurellement 
l'une des composantes, ses transformations s’appliquant 
aux autres composantes ; on obtiendra non plus un jeu 
de bascule, un éclairage changeant sur l'importance de 
telle où telle organisation, mais un antagonisme de fonc- 
tions divergentes, les unes soumettant les autres. Lors- 
qu'on élargit ce principe, on aboutit à des séries obéissant 
à des critères d'organisation complètement différents, liés 
cependant, au départ, par des parallélismes de structure, 
voire par des accidents de mise en place, si je puis ainsi 
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m'exprimer. Par cela, j'entends que les organismes diver- 
gents auront été liés dans des figures premières par des 
relations que l’on respectera tout au cours de l’œuvre : 
je pense qu’il n’est pas besoin de préciser le parallélisme 
des structures, qu’il se manifeste dans la coupe, l’organi- 
sation ou la répétition des séries. 

Ayant défini les trois types d'organisation qui régissent 
les rapports des quatre composantes, il me reste à parler 
de chaque domaine en particulier, où, naturellement, nous 
les retrouvons tous les trois. Qu'il me soit alors permis de 
les relier entre eux par une nouvelle notion: structura- 
tion globale et structuration locale, que je me propose 
d'expliquer. Il est à peine besoin de dire qu'une hiérarchie 
de référence est nécessaire pour définir une œuvre don- 
née, sinon dans sa totalité, du moins dans les événements 
principaux qu’elle comportera. En vue de créer les mor- 
phologies élémentaires, les schémas premiers du dévelop- 
pement, une série généralisée se révèle indispensable, mais 
elle ne doit plus rester la seule référence en cours de tra- 
vail ; cette série de base nous donnera loisir de formuler 
des objets sur lesquels, à leur tour, s’exercera l’engendre- 
ment sériel. Ainsi, à chaque objet premier correspondra 
un développement spécifique, organisé suivant ses qualités 
propres et intrinsèques : cela nous conduit inéluctablement 
à l'emploi des séries défectives ou des séries restreintes 
telles que nous les avons définies auparavant, en somme, 
à l’utilisation des divers sous-ensembles dépendant d’un 
ensemble donné. Ce « déploiement » des structures locales 
a supplanté le développement thématique, il revêt, de ce 
fait, la plus haute importance. On se trouve pratiquer une 
opération sélective, recouvrant la seule structure qu’elle 
prend en charge ; à chaque instant, donc, on façonne un 
développement spécifique, qui se rattache, par son engen- 
drement, à la grande structure de base, On acquiert de la 
sorte une liberté justifiée, la part indispensable étant 
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réservée à l'initiative instantanée, si je puis dire, du com- 
positeur. Son imagination a toute latitude de travailler sur 
l'objet concret qu’il rencontre en cours de composition, et 
ceci en fonction de l’objet lui-même. Par rapport à la pra- 
tique de Webern ou de Berg on constate qu'ici ce ne sont 
plus des ensembles sériels à l'égard desquels on est obligé 
d'agir, mais des structures partielles, locales, ayant acquis 
leur indépendance, mais gardé leur filiation avec la struc- 
ture globale. D’une structure globale, on déduira une cas- 
cade de structures locales, chacune dépendant de la pré- 
cédente, ou une suite de structures locales dépendant d’elle 
directement : création structurelle comparable au montage 
en série ou en dérivation. 

Puisque les fonctions des différentes structures sérielles 
ne s’exercent pas forcément dans un parallélisme étroit, 
mais peuvent affirmer, dans une certaine mesure, leur 
indépendance les unes envers les autres — elles s’instau- 
rent, comme nous l’avons écrit, de point à point, de point 
à ensemble, etc. — il nous incombe de chercher dans 
quelle mesure on passera d’une écriture rigoureuse à une 
écriture libre. Cette distinction — une constante de la 
musique — se trouve posée maintenant en d’autres ter- 
mes: existence unique, probabilité indéfinie. Qu’on me 
permette de recourir à une comparaison mais ce n’est 
bien qu’une comparaison : un point se définit par l’inter- 
section de deux lignes, une ligne par l'intersection de deux 
plans, un plan par l'intersection de deux volumes ; dans 
un volume, il y aura une infinité de plans, dans un plan, 
use infinité de lignes, et dans une ligne une infinité de 
points. Ce rappel de géométrie élémentaire n’est ici placé 
que pour donner à saisir comment on joue sur deux, ou 
trois, ou quatre composantes. Quand une structure coïn- 
cide avec toutes les autres en un point donné, ce point est 
unique, obligé ; plus j'élargirai le champ de rencontre, plus 
les probabilités seront grandes, de solutions diverses : par 
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ce biais, je rejoins la polyvalence des structures. Je veux 
signifier, plus explicitement, que si, en chaque point, toutes 
les composantes se renouvellent, je n’obtiendrai que des 
points obligés, absolument déterminés : c’est l'extrême de 
l'écriture rigoureuse, qui n’est susceptible de se produire 
qu’à condition de séries <« précontraintes », en vue d’un 
rendement déterminé — sinon, l’on arrive à des absurdités, 
où intervient ce que j'ai appelé la « balistique » du son ! Si 
toutes les composantes moins une se renouvellent, tous les 
phénomènes sonores se produiront sur une droite donnée, 
définie par la composante invariante ; si toutes les compo- 
santes moins deux se renouvellent, ils se produiront dans 
un plan défini par les composantes invariantes ; et ainsi 
de suite... On a desserré, au fur et à mesure, l’étau de 
l'écriture rigoureuse qui, à la fin, deviendra totalement 
libre, à l’intérieur, bien entendu, de principes structurels 
généraux. Au moment où toutes les organisations sont 
synchronisées, je n’ai aucune liberté de choix, la proba- 
bilité est entrée dans les structures ; lorsqu’aucune organi- 
sation n’est plus synchronisée, je peux choisir une des pos- 
sibilités offertes, ou ne pas choisir du tout et les laisser 
comme devant être choisies: je retrouve la probabilité, 
mais elle régit les structures, de l’extérieur, Constatons que 
rigueur et automatisme dans la rencontre des structures 
aboutissent au même résultat esthétique que liberté et 
choix. Cela nous conduit directement à l'emploi des for- 
mes polyvalentes et à l’intervention de la probabilité ; nous 
reviendrons sur ce problème dans le chapitre consacré à 
l'esthétique et à la poétique, mais nous voulions le fonder 
dans la morphologie même et montrer, ce faisant, qu’il ne 
s’agit pas d’une qualité étrangère qui se greffe en cours 
de route, ou en cours de forme, pour parler plus préci- 
sément. Le jeu des structures implique, dès le principe, 
une échelle de relations allant du hasard de l’automa- 
tisme au hasard du choix, en ‘passant par les types fixés 
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que nous connaissons déjà. Peut-être ne s’en est-on aperçu 
qu'après coup, et les réflexions sur la forme ont-elles pro- 
voqué, d’abord, la recherche de formes polyvalentes ; mais 
il faut rétablir la hiérarchie dans sa vérité: la morpho- 
logie répond de l’abolition de la fixité dans les structures 
musicales. 

Nous devons étudier à présent sur quels critères, dans 
l’organisation d’une œuvre, se fonde l’ordonnancement 
des séries ; nous aborderons, en premier lieu, les critères 
de définition ou de sélection. (Etant bien entendu qu’il 
s’agit de caractères extrinsèques, il ne faut point les con- 
fondre avec les critères proprement structurels définissant 
la série.) Cette sélection s’opère selon des normes extrême- 
ment simples qu’il me suffira de nommer pour qu'on les 
comprenne : | 


1. le repos, ou la fixité. 
2. le mouvement, ou le changement ; 


lesquelles normes s’appliquent, cela va sans dire, aux. 
divers aspects des organisations du phénomène sonore ; et 
nous voudrions entrer dans le détail des cas particuliers. 

Fixité ou changement jouent leur rôle aux divers étages 
de la morphologie ou de la syntaxe, et ne sont pas ôbli- 
gatoirement homogènes ; examinons leur processus pour 
mieux comprendre leurs fonctions. Les critères de sélec- 
tion s’appliquent d’abord à un organisme élémentaire, ou à 
un ensemble déterminé d'organismes élémentaires, déjà 
constitués ; mais ils peuvent s’appliquer aussi bien aux 
fonctions de constitution elles-mêmes. Si, dans le premier 
cas, la sélection est homogène puisqu'elle groupe des orga- 
nismes constitués de même nature — à plus forte raison 
quand elle ne désigne qu’un seul organisme —- il n’en va 
pas de même lorsque les fonctions de constitution sont 
régies par fixité ou changement, car la fixité peut con- 
cerner certaines fonctions et le changement certaines 
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autres : la sélection sera non homogène, semi-fixe, semi- 
mobile. Prenons l'exemple des hauteurs, en considérant, 
toujours, qu’une hauteur s’analyse selon sa place absolue 
dans une fonction sérielle, et selon sa place réelle dans 
les dispositifs de tessiture. Notre choix se portera sur une 
série simple de douze sons, a, groupée en plusieurs figures 
dissemblables, 


Exemple 39 


que je considère, en ce moment, comme modèle absolu. 

Si je ne décide d'utiliser que cette série, j'atteindrai le 
degré maximum de repos structurel, puisque les succes- 
sions d’intervalles reviendront périodiquement, et qu'elles 
demeureront absolument inchangées. Ajoutons à cette 
série, une nouvelle série b, transposition de la première, 
groupée différemment (exemple 39); lorsque j'emploierai 
constamment l’ordre : a b, a b, etc., j'aurai élargi le champ 
de la fixité, en introduisant une succession d’intervalles 
autres, mais également invariants ; toutefois, la mobilité 
interviendrait dans ce champ fixe, si je ne m'en tenais 
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pas au même ordre de succession, mais si j'employais tan- 
tôt ab, et tantôt ba, dans une forme du type: ab, ba, 
ba, ab, etc. Il va sans dire que plus j'élargis le champ 
de la fixité, plus la mobilité aura loisir d'intervenir, étant 
donné que s’accroîtra la possibilité de permuter les élé- 
ments sélectionnés. Le champ sera conçu également comme 
mobile : la sélection y sera mobile, mais elle peut tendre, 
cependant, à la fixité. Supposons que le champ mobile 
aille de la série a employée seule, à la succession a b c; 
si, quel que soit le champ (a ab, bc, abc), j'utilise tou- 
jours les séries dans l’ordre : a, b, c, il est bien clair que je 
me dirigerai vers les mêmes successions d’intervalles ou 
les mêmes suites de relations, l'orientation à la fixité étant 
indiquée par le plus ou moins grand nombre d'éléments 
communs aux champs mobiles. Enfin, il n'y aura pas de 
champ du tout, le choix se portant indifféremment sur 
telle ou telle structure, cas extrême de la mobilité ; il se 
produira seulement des variations dans la fréquence de 
retour d’éléments donnés, ce qui créera, en quelque sorte, 
des champs virtuels de fixité. Nous résumerons les varia- 
tions du champ dans le tableau suivant : 


sélection 


champ | fixe restreint 1, fixe 
molbilité 
crofissantec 
large fixe 
mise en place | sélection 
mobile large mobile 
fixilté 
crolissante 
} ; 
restreint ni mobile 
pas de champ mobile 


champs virtuels de fixité 
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Reprenons un exemple concret pour poursuivre notre 
investigation. Si j'analyse les séries a et b (exemple 39) du 
seul point de vue des hauteurs, je constate qu’elles ont 
même engendrement, puisque b est la transposition, à la 
quarte augmentée, de a; cependant, de l’une à l’autre le. 
groupement a évolué, la première obéissant au schéma : 
1-3/1/2-2-3, la seconde au schéma : 3/1-3-17/2-2. 
Il y a eu transformation; celle-ci aurait, d’ailleurs, fort 
bien pu porter sur une autre caractéristique que le grou- 
pement: la densité, par exemple. Si je fais correspondre 
à la série a une série À « enrichie » en fonction des grou- 
pements, la transformation par densité est mobile; si je 
lui fais correspondre une série À’ uniformément « enri- 
chie », la transformation par densité est fixe (exemple 39). 
Que je passe de a à b, à À, à 4’, l’engendrement est iden- 
tique, seuls les caractères de transformation évoluent ; 
cet engendrement saura non moins se concevoir comme 
variant, lorsque se déploient diverses méthodes de déduc- 
tion sérielle pour aller d’une série à l’autre (série simple 
à série d’accords, par exemple). Ces observations concer- 
nant la structure interne de la série, remarquons que les 
critères de sélection s’appliqueront également à la présen- 
tation ou structure externe : ils détermineront, pour ainsi 


Exemple 40 a-c 


[ | EE 
CLÉ LH VE 
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dire, les modes de description d’une série. Considérant, 
dans la série À (exemple 39), les blocs sonores d’inégale 
densité, je peux leur appliquer un unique mode de des- 
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cription qui sera, supposons, l’arpège de bas en haut, ou 
encore l'attaque simultanée (exemple 40 a et b); dans 
ce cas, il y aura fixité de la structure externe. Sa mobilité 
implique différentes descriptions de blocs, que je pourrai 
ainsi spécifier (exemple 40 c). 

Dans la première section, avec le groupement 1-3, j’attri- 
buerai au bloc isolé l’arpège de bas en haut, aux trois 
autres blocs l’arpège de haut en bas ; la deuxième section 
comporte un seul son, ce qui annule toute description de 
groupe (jai latitude de le rapporter aux autres blocs par 
la description dynamique, mais je ne veux pas en tenir 
compte ici, étant concerné par les seules hauteurs) ; dans 
la troisième section, avec le groupement : 2-2-3, j'attri- 
buerai aux deux premiers sons l’attaque et la fin simul- 
tanées, aux deux suivants, l'attaque simultanée et la fin 
successive, aux trois derniers, l’attaque simultanée et la 
fin mi-partie simultanée, mi-partie successive. 

Structures interne et externe voient, en fin de compte 
leurs critères de sélection ainsi résumés : 


structure interne engendrement identique 
(fixité, homogénéité) 
sans transformation 


(fixité) 


avec transformation 


srdéaien (groupement) (densité) 
fixe 


— mobile 


engendrement différent 


(mobilité, non homogénéité) 


} 


structure externe description fixe 
mobile 


Chaque tableau représente une fonction bien détermi- 
née : la mise en place s'exerce sur des ensembles consti- 
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tués, et décrit leur ordre d'emploi, indépendamment des 
caractères de la série elle-même ou de ses dérivés, la pro- 
duction concerne, en revanche, leur structure interne et 
externe. Par ces deux ensembles d'opérations, nous avons 
défini absolument toutes les trajectoires qui mènent de 
la fixité à la mobilité. En étudiant ce tableau, on se rend 
compte qu’elles sont innombrables ; l’imagination se trouve 
presque désemparée devant une telle profusion, tant elle 
a de mal à embrasser les possibilités qu'offre, sous cet 
aspect, la structure sérielle — possibilités dont il Lui faut 
cependant maîtriser l'emploi. Encore n’avons-nous consi- 
déré la hauteur que comme phénomène absolu ; la tessi- 
ture vient enrichir ce domaine, et proposer le jeu indé- 
pendant de ses propres structures. Elle a également faculté 
d'évoluer de la totale fixité à la totale mobilité, l’indice 
de fixité se mouvant dans un champ plus ou moins res- 
treint. J’appelle indice de fixité, le rapport du nombre de 
fréquences fixes, à celui des fréquences mobiles ou semi- 
mobiles (qu’une hauteur absolue voie sa tessiture renou- 
velée à chacune de ses apparitions, ou que la tessiture 
change régulièrement ou irrégulièrement après une ou 
plusieurs apparitions). Le champ de fixité se comprend 
ainsi : lorsque la fixité concerne les mêmes hauteurs abso- 
lues (quel que soit l’indice) le champ sera nul ; il s’agran- 
dira au fur et à mesure que la fixité se déplacera et attein- 
dra un plus grand nombre de hauteurs absolues différen- 
tes des précédentes ; le champ sera à son maximum 
d'extension lorsque la fixité, en se déplaçant, « paraly- 
sera» des éléments entièrement nouveaux. Ces fonctions 
de la tessiture sont susceptibles d'entretenir des relations 
organiques directes avec les fonctions sérielles, de les cor- 
roborer, par conséquent ; mais elles peuvent être complè- 
tement indépendantes, s'appliquer mécaniquement, impo- 
ser leurs propres découpes, et tendre donc à « éraser », à 
éroder, les fonctions sérielles. Fixons le tableau correspon- 
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dant à la sélection de tessiture, et mettons-le en parallèle 
avec celui déjà établi pour les hauteurs absolues : 


tessiture | Champ de fixité — fixe hauteur [mise en place 
(mise en place) s bile RIRE 
indice de fixité mr fre production 
(production) [ mobile 


D 
[ liaison organique 


indépendance 


Nous choisirons de nouveau un exemple, pour faire sai- 
sir concrètement les notions que nous venons de dévelop- 
per. Reprenons la série À (exemple 39), série « enrichie » 
correspondant à la série a. 

Supposons que je veuille indiquer par la tessiture la 
structure & comprise dans À ; il me faut, dans ce but, 
isoler les tessitures individuelles de a; deux solutions se 
présentent : donner une tessiture fixe aux sons de a dans 
toutes les apparitions de À, et attribuer une tessiture 
mobile aux sons complémentaires dans chaque bloc ; où 
bien donner une tessiture mobile aux sons de a, en attri- 
buant la tessiture fixe aux complémentaires. Nous mon- 
trons la première solution dans l'exemple 41 a. 


Exemple 41 a-b 
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Si l’on passe de l’exemple 39 A à l’exemple 41 a, on constate 
que les notes mi 4 / ré # — la # sont restées à la même place 
(ce sont les notes de a); en revanche, dans chaque bloc, toutes 
les autres notes ont été changées de registre; la relation com- 
mune de l’exemple 39 À à l’exemple 41 a sera donc mise en 
évidence par la fixité de la structure a, c’est-à-dire de façon 
positive. Lorsqu'on compare l’exemple 39 À et l’exemple 
41 b, on fait la constatation inverse — figure a mobile, blocs 
complémentaires fixes; la relation est réalisée négativement. 
Cet exemple nous montre la liaison organique entre une 
structure et l’organisation de ses tessitures; si l’on varie la 
structure À dans ses tessitures, on aura le choix entre: conser- 
ver la structure a fixe (exemple 42 a), la rendre mobile (exem- 
ple 42 b) - les sons complémentaires se voyant respectivement 
mobiles et fixes-, laisser indifférenciés dans la mobilité struc- 
ture a et sons complémentaires (exemple 42 c). 


Exemple 42 a- c. 


Nous exposerons un autre type de relation organique, à 
l’intérieur, cette fois, de la série À (exemple 39): vu le groupe- 
ment des blocs 1-3, nous fixerons dans les trois derniers blocs, 


Exemple 43 
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la tessiture des sons qui constituent le premier bloc: fa ÿ, 
mi#, ré#; ainsi retrouverons-nous, à l’intérieur des trois 
accords mobiles, l’image fixée, totale ou partielle, le « spectre » 
du premier accord: là encore, relation positive. Dans les trois 
blocs, nous repérons successivement ré #, ré # et mi#, ré #, 
mi et mi. 

La relation directement inverse, négative, est facile à 
imaginer. Nous présenterons, enfin, un type de relation non 
organique; supposons que la tessiture générale soit fixée en 
quatre points déterminés: ré # sol 4 ré k sol #, indépendam- 
ment de la structure à laquelle elle va s’appliquer; ces notes 
fixes, non structurelles, se singularisent dans chaque accord, 
respectivement: ré #; ré # sol 4 ré k sol #, ré # do x sol #, ré à. 
La structure a n’est pas mise en relief à l’intérieur de À, pas 
davantage que ne se révèle la physionomie du premier bloc 
dans les trois autres: on a donc fait disparaître, on a fortement 
érodé, du moins, les caractéristiques structurelles internes et 
externes de À, en les plaçant en conflit avec une structure de 
tessiture inorganique, 


Exemple 44 


Jai pris soin de décrire toutes ces opérations les unes 
après les autres, et de façon schématique, mais il est évi- 
dent que leur intérêt s’accroît d'autant que leur emploi 
est plus souple: elles servent à douer de personnalité les 
organismes embryonnaires, et se révèlent, précisément, 
comme les auxiliaires les plus indispensables et les plus 
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actifs du travail d'organisation, de composition ; les struc- 
tures, que nous avons considérées comme réseaux de pos- 
sibilités, quittent désormais les régions de l’in-formé, 
s’incarnent en des figures qui vont se précisant, et seront 
bientôt les agents directs de la forme. Dans le but d’arri- 
ver à cette détermination, on généralisera les critères de 
sélection à tous les domaines structurels ; nous mention- 
nerons donc : la durée, considérée sous l'angle des rap- 
ports de valeur proprement dits, de leur tessiture, et de 
leurs relations avec le temps chronométrique ; la dyna- 
mique envisagée sous son triple aspect : dynamique subor- 
donnée, dynamique globale, profil dynamique (attaque - 
entretien - chute); le timbre. Nous n’oublierons pas 
davantage la répartition spatiale susceptible des mêmes 
critères de repos ou de mouvement. Précisons une fois de 
plus que le tableau établi pour les hauteurs ne se trans- 
crit pas littéralement pour les autres structures : il faut en 
retenir, plus spécialement, les catégories de mise en place 
et de production. Nous avons suffisamment explicité, pour 
d’autres données, les adaptations nécessaires, il nous sem- 
ble ‘inutile de nous y appesantir encore dans ce cas. 

Pour conclure les critères de sélection — fixité et mobi- 
lité — s’appliqueront à l’ensemble général : 


hauteurs absolues 
tessitures relatives 


durées / proportions 
tessitures 


tempo (chronométrie) 


dynamiques relatives (valeurs) 
| C profils dynamiques 
Er 


[répartitions spatiales 


EE absolues (rapports) 
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Gardons-nous d'oublier que le timbre dépend des tes- 
situres relatives, de la dynamique générale et du profil 
dynamique ; que profil dynamique et durée sont étroite- 
ment liés; que la répartition spatiale est fonction des 
quatre autres caractères. Nous n'avons pas le dessein de 
décrire l’ensemble des constellations créées par fixité et 
mobilité ; qu’il nous soit permis de signaler seulement 
l'immense crescendo menant de toutes les organisations 
au repos à toutes les organisations en mouvement, de 
l’ordre le plus inéluctable au chaos restitué. | 

Nous devons nous préoccuper, maintenant, des critères 
de combinaison ou d’arrangement des organismes sériels ; 
c'est dire que nous sommes progressivement arrivés à 
l’organisation syntaxique du langage. Les formes de 
l’organisation syntaxique sont simples : monodie, hétéro- 
phonie, polyphonie ; mais elles peuvent faire appel égale- 
ment à des notions complexes: polyphonie de polypho- 
nies, hétérophonie d’hétérophonies, hétérophonie de poly- 
phonies, etc., grâce auxquelles on combine les formes sim- 
ples. On a buté parfois sur leur définition parce qu'on 
a étroitement associé les formes d'écriture avec le passé 
où elles ont pris naissance ; si le nom subsiste, le domaine 
s’en élargit parfois considérablement. Nous voudrions, plu- 
tôt que les rattacher obstinément à leur histoire, donner 
aux critères de combinaison une classification ration- 
nelle, d’après des principes simples, se ramenant à deux 
catégories. 

Nous envisagerons, en premier, la dimension dans laquelle 
se produiront les événements : elle évolue de l’horizontal 
au vertical avec, en intermédiaire, le stade diagonal ; 
nous avons souvent insisté, et nous le répétons encore, 
sur le fait que ces dimensions sont une seule et même 
caractéristique modifiée par le temps interne qui régit les 
organisations, passant de zéro (vertical, simultané) à un 
nombre déterminé (horizontal, successif). Notre classifica- 
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tion s’appuiera, en second, sur le mode d’emploi individuel 
ou collectif des structures. Grâce à ces deux termes, nous 
pouvons classer tous les phénomènes combinatoires de 
l'écriture, sur le plan des structures élémentaires. 

A l'ordre horizontal-individuel appartiendra la mono- 
die : l’ordre horizontal-collectif rendra compte de l’homo- 
phonie. Si l’on n’a guère besoin de décrire les caractéris- 
tiques de la monodie, il est peut-être bon de rappeler ce 
que nous entendons par homophonie, pour éviter les 
malentendus. On s’est servi jusqu'à présent de ce mot 
pour caractériser les polyphonies syilabiques où, sur cha- 
que syllabe, toutes les voix coïncident dans le sens verti- 
cal, en opposition avec le style contrapunctique où les voix, 
du point de vue syllabique, sont indépendantes ; ainsi 
entendue, Fhomophonie est directement liée à la polypho- 
nie, puisqu'elle en est l'expression exclusivement verticale 
et synchrone, où les fonctions harmoniques ont leur rôle 
à jouer. Nous considérerons, au contraire, l’homophonie 
comme la transformation directe de la monodie — tou- 
jours regardée comme unitaire — sous le rapport de la 
densité ; cette densité, n'ayant rien à voir avec des fonc- 
tions harmoniques, aura ses propres structurations, per- 
mettant d’obtenir des homophonies fixes ou variables. 
L'exemple que nous citons est, à nos yeux, le type d’une 
homophonie. 


Exemple 45 
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Une seule dimension : la structure déroulant ses objets 
horizontalement, la densité verticale de l'objet étant 
variable, 

J'ai donné cet exemple de multiplication verticale, mais 
j'aurais pu aussi bien choisir une multiplication horizon- 
tale, l'effet produit s’assimilant à une espèce d’écho ou 
de pré-écho de la structure monodique. 


Exemple 46 
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On remarquera, par là, que je tiens le domaine de 
Fhomophonie pour excessivement large, pourvu qu’il 
dépende du critère horizontal-collectif, abstraction faite 
des apparences simples ou complexes sous lesquelles elle 
est appelée à se manifester. 

L'ordre horizontal | diagonal | vertical | collectif | 
individuel, définira l’hétérophonie. Non moins que pour 
l’homophonie, il faut envisager, ici, l'élargissement et la 
généralisation des notions en usage jusqu'alors sous cette 
appellation. Je définirai, de manière générale, l’hétéropho- 


x 


nie comme la superposition à une structure première, de 
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la même structure changée d'aspect ; on ne saurait la con- 
fondre avec la polyphonie, qui rend une structure respon- 
sable d'une nouvelle structure. En l’hétérophonie, coïnci- 
dent plusieurs aspects d’une formulation fondamentale (les 
exemples se trouvent surtout dans la musique d’Extrême- 
Orient, où il arrive qu’une mélodie instrumentale très 
ornée est hétérophone d’une ligne vocale-modèle, d’une 
beaucoup plus grande sobriété) ; elle s’ordonne en épais- 
seur, selon diverses couches, un peu comme si l’on super- 
posait plusieurs plaques de verre, où se trouverait dessiné 
le même schéma varié. La dimension de base allant de 
l'horizontale à la verticale (succession de figures à une 
dimension, répartition de structures complexes), ce mode 
de combinaison déduit une collectivité de structures à par- 
tir d'un modèle individuel. Nous ne nous étendrons pas 
davantage sur l’hétérophonie, car nous la prendrons dans 
quelques instants, comme exemple des transformations 
syntaxiques ; et nous examinerons en détail toutes ses 
possibilités. 

Nous avons passé en revue: monodie èt homophonie ; 
puis hétérophonie ; il nous reste à étudier la notion de 
polyphonie qui se distingue, ainsi que je l’ai mentionné, 
par la responsabilité qu’elle implique d’une structure à 
une autre. La polyphonie se base, à mon sens, sur l’agen- 
cement des structures, ce qui revient à utiliser « contre- 
point » et « harmonie », pourvu que l’on extrapole le sens 
généralement cerné par ces vocables ; ou encore sur une 
répartition, qui ne saurait se référer ni à l'harmonie ni au 
contrepoint. 

Nous distinguerons — comme toujours fait — le con- 
trepoint libre et le contrepoint rigoureux ; sera libre, celui 
où les structures déduites n'auront d’autres exigences à 
subir que de se soumettre à certaines normes générales, en 
d’autres termes: dans la dimension horizontale, bien 
entendu, la structure individuelle sera responsable seule- 
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ment à l'égard de la collectivité des structures. Le contre- 
point rigoureux, en revanche, enjoindra l’observation de 
correspondances strictes d’une structure, ou d’une famille 
de structures, à une autre ; une structure ou un ensemble 
individuels seront individuellement responsables à l'égard 
de la structure ou de l’ensemble ainsi déterminés. Nous 
employons à dessein: structure, et non figure, car nous 
estimons le contrepoint capable, dans des rapports hori- 
zontaux généraux, de gouverner aussi bien de simples 
figures que des phénomènes complexes. Du contrepoint 
libre répondra, par conséquent, l’ordre horizontal-indivi- 
duel } collectif; du contrepoint rigoureux, l'ordre hori- 
zontal-individuel | individuel. 

Quant à l'harmonie, si elle dépend directement des figu- 
res impliquées par la série, elle sera fonctionnelle, et 
embrassera la collectivité des relations verticales ; lors- 
qu'elle n’est pas fonctionnelle, et dépend d'accidents 
comme le groupement, chaque relation, ou groupe de 
relations, obéit alors à des critères individuels ; enfin, si 
nous affectons l’harmonie, quelle que soit sa nature, de 
nouvelles fonctions de densité — fixe ou variable — pour 
aboutir à des « mutations », la totalité des relations fonc- 
tionnelles ou à critères individuels se verra modifiée indi- 
viduellement. Je me permettrai la même remarque que 
pour le contrepoint précédemment : je considère comme 
harmonie toute relation verticale de points, de figures ou 
de structures. 

La polyphonie se décrit égslement comme répartition 
diagonale des structures : il n’y a plus de « parties », de 
« voix », à proprement parler : les organismes s’analysent 
en tant que structures distribuées ; nous en avons montré 
un exemple morphologique en organisant un bloc de 
durée (exemple 17). Syntaxiquement, la répartition dia- 
gonale agit individuellement ou collectivement sur des 
figures individuelles et des ensembles collectifs de structures, 
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Nous n'avons pas mentionné l’antiphonie, car elle est 
une distribution de structures polyphoniques déjà « for- 
mulées », et non pas un critère de combinaison destiné 
à provoquer une « formulation ». L’antiphonie est déjà un 
prototype formel. 

Résumons donc ce que nous avons appelé critères de 
combinaison dans le tableau suivant : 


Fee horizontal? individuel 
homophonie horizontal collectif 
hétérophonie horizontal : 

vertical 
polyphonie 


a)agencement 


contrepoint libre horizontal © individuel —+ collectif 
contrepoint rigoureux horizontal individuel ? individuel 


harmonie non fonctionnelle vertical individuel 
Charmonie multipliée vertical individuel + collectif / 
individuel 


harmonie fonctionnelle vertical collectif 


b) répartition diagonal individuel / collectif 


Ÿ 
individuel / 
collectif 


Isoler chaque forme d'organisation syntaxique reste 
ouvert, et l’on appréciera l'intérêt de pouvoir manœuvrer 
des -organismes homogènes à ce point de vue; mais une 
richesse supplémentaire s'offre, lorsque se déploient les 
jeux d'influence des divers critères mis en présence. On 
saura non seulement les combiner, maïs encore passer de 
l'un à l’autre, c’est-à-dire: une monodie représentera, en 
fait, une polyphonie « réduite », de même qu’une polypho- 
nie sera, réellement, la répartition, la « dispersion >», d’une 
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monodie. Nous nous expliquerons plus loin sur ces trompe- 
l'œil structurels. 

Tout d’abord, et avant même de voir comment, à partir 
de l’un de ces critères de base, on organise un univers 
sonore, il nous faut mettre l'accent sur l’unicité de notre 
classification. Parallèlement aux termes que nous avons 
employés, nous pouvons ajouter la monorythmie et l’homo- 
rythmie, l’hétérorythmie et la polyrythmie ; ils ne seront 
que l'expression en termes de durée, des fonctions impli- 
quées par leurs correspondants. Il ne peut y avoir, dans 
ce cas, divergence ; tout au plus, déphasage. Une poly- 
phonie contrapunctique ira nécessairement de pair avec 
une polyrythmie contrapunctique, cela va sans dire; il 
en est ainsi pour tous les termes de la classification. Maïs, 
tandis qu'à l’intérieur de cette polyphonie, les figures 
observeront, par exemple, les règles d’un contrepoint 
rigoureux, les figures de la polyrythmie auront loisir de 
s’organiser selon un contrepoint libre; la situation est 
similaire pour les autres termes: c’est ce que j'appelle 
le déphasage, la catégorie reste identique, même lorsque 
la nature ne l’est pas. 

On pourra me demander à quoi sert un tableau comme 
celui que nous venons d'établir puisqu'il ne fait que clas- 
ser des distinctions et ne saurait engendrer quoi que ce 
soit. C’est à partir de lui, en effet, que commence le tra- 
vail de déduction: depuis les principes généraux qu'il 
contient, nous allons voir se déployer une foule d’appa- 
rences du phénomène sonore. C’est pourquoi, dans le but 
de montrer par quelles méthodes on peut tirer, d’une seule 
base de départ, un grand nombre de conséquences, toutes 
généralisables, je prendrai le cas particulier de l'hétéro- 
phonie. Je précise, toutefois, que je n’ai pas jeté mon 
dévolu sur l’hétérophonie pour lui faire assumer, dans la 
formulation des structures, un rôle tout spécialement 
important, voire exclusif ; je l’ai choisie, plus simplement, 
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parce que dans la tradition occidentale, elle fut assez 
rarement employée, même à l’état élémentaire. (Beethoven 
s’en sert à des fins ornementales — adagio de la Neuvième 
Symphonie — ainsi, d’ailleurs, que dans un certain nom- 
bre de mouvements lents deses dernières œuvres. Debussy 
utilise des figures hétérophones surtout pour « construire » 
son orchestre, dans un but acoustique ; plus épisodique- 
ment, elles apparaissent au cours des dernières œuvres de 
musique de chambre — Sonate pour flûte, alto et harpe, 
en particulier. De toute façon, on ne l’a jamais considérée 
vraiment en tant que principe de structuration, ce qui me 
paraît indispensable pour avoir l'étape intermédiaire entre 
homophonie et polyphonie.) . 

Je distinguerai, pour l’engendrement d'une hétéropho- 
nie, deux ordres de qualités: qualités générales qui indi- 
quent la mise en place, qualités spécifiques dont résulte 
la production. Nous retrouvons ici les termes exacts que 
j'ai appliqués aux critères de sélection (fixité - mobilité). 
J'ajouterai, avant d'entrer dans le détail, que j'entends 
précisément par hétérophonie : une répartition structurelle 
de hauteurs identiques, différenciée par des coordonnées 
temporelles divergentes, manifestée dans des intensités et 
des timbres distincts ; j’élargis, par conséquent, la notion 
d'hétérophonie du plan monodique au plan polyphonique. 

Dans les qualités générales que requiert la mise en 
place d’une hétérophonie, je retiens, du généralisant au 
particularisant : 


1. la Nature, 
2. l'Existence, 
3. le Nombre, 
4. la Dépendance (départ ou arrivée de l’hétérophonie). 


Selon le degré de différenciation avec l’antécédent, 
j'appellerai l’hétérophonie : convergente ou divergente. 
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1. La Nature: lhétérophonie sera ornementale, lors- 
qu’elle mettra en jeu des incidentes superficielles ; struc- 
turelle, lorsqu'elle obéira à une véritable variation de 
structure, sinon à une structure tout à fait indépendante 
de l’antécédent, et non homogène avec lui. 

2. L’Existence : l’hétérophonie sera obligée, si l’on doit, 
dans tous les cas, la jouer ; possible, si l’alternative s’offre 
de l’omettre ou la jouer. 

3. Le Nombre : l'hétérophonie sera simple, double, tri- 
ple, etc., suivant que l’on superpose une, deux, trois, etc., 
structures parallèles. 

4, La Dépendance : l’hétérophonie sera aftachée, c’est-à- 
dire fixée à l’antécédent, par un point déterminé inchan- 
geable, que ce soit une hauteur (ou un complexe de hau- 
teurs), que ce soit un silence ; flottante, quand son départ 
ou son arrivée auront lieu dans un intervalle de temps 
donné, dans un champ de temps —- ce qui ne manquera 
pas d’avoir des répercussions sur l'écriture, car les hau- 
teurs devront obéir à la différence de phase virtuelle 
dépendant de ce champ de temps. 


Exemple 47 Champ de temps — 
Antécédent différence de phase des relations structurelles 


FE eo = 
| 


Conséquent 


Voilà donc déterminée la mise en place de l’hétéropho- 
nie par quatre qualités générales. 

Je décrirai maintenant les qualités spécifiques qui 
déterminent le mode de production. Ici, les quatre qua- 
lités du son entrent en jeu: 


a. 1. — Les hauteurs absolues, autrement dit, les sons 
« éidétiquement » définis ; 
a. 2. — Les hauteurs relatives, autrement dit, les sons 


placés dans les registres réels ; 
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b. 1. — Les rythmes-durées, soit la valeur statique des 
durées, de leur rapports ; 

b. 2. — Les rythmes-tempo, soit la mise en place ciné- 
matique de ces rapports ; 

c. — Le timbre, c’est-à-dire l'instrument ou le groupe 
d'instruments sur lequel se réalise l’hétérophonie (non- 
instrumentalement parlant, le rapport des caractéristiques 
formelles, et « formantes ») ; 

d. 1. — L'intensité générale, ou rapport des structures 
externes de dynamique ; 

d. 2. — Le profil dynamique, ou évolution des struc- 
tures internes d'amplitude. 

Je prends d’abord les hauteurs absolues : quatre possi- 
bilités s'offrent à l’hétérophonie, suivant qu'on considère 
la transposition sur un intervalle — ou des intervalles — 
donné(s), ou bien la multiplication par un intervalle — ou 
des intervalles — donné(s) ; cet intervalle donné peut être 
également l’unisson. L’intervalle —— ou les intervalles — sur 
lesquels on fait les transpositions, par lesquels s’exécutent 
les multiplications, ont loisir d’être fixes ou mobiles ; en 
d’autres termes, au cours de l’hétérophonie, en connexion 
ou non avec la structure interne de l’antécédent, l’inter- 
valle de rapport peut changer autant de fois qu’il est 
nécessaire. 

Nous obtenons pour les hauteurs absolues le tableau 
suivant : 

T sans transposition / avec transposition (fixe / mobile) 
(sur un intervalle ou des intervalles donnés) 

sans multiplication / avec multiplication (fixe / mobile) 
(par un intervalle ou des intervalles donnés). 


Passons maintenant aux hauteurs relatives, autrement 
dit, je le rappelle, les registres réels, champs de hauteurs 
dans lesquels vont se placer les sons < éïdétiques ». L’hété- 
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rophonie peut se servir d’une bande de fréquences iden- 
tique à celle qui apparaît dans l’antécédent, c’est-à-dire 
utiliser l'intégralité des fréquences parallèles ; mais elle 
peut s’en tenir à des bandes de fréquences réduites, selon 
le principe des filtres passe-bandes: on aura, selon les 
cas, plusieurs bandes plus ou moins minces, ou une seule 
bande, également plus où moins mince. 


Nous écrivons le résultat sous la forme suivante : 
Bandes de fréquences | identiques 
réduites | — plusieurs bandes 
— une seule bande 


Si nous examinons les rythmes-durées, nous observons 
quatre manières dans les rapports pouvant s'établir avec 
l’antécédent : 

1. Une organisation semblable, par transformation sim- 
ple ou complexe, maïs toujours parallèle à la donnée 
primitive ; 

2. Une organisation dissemblable, où il n’y aura aucun rap- 
port d’engendrement entre l’hétérophonie et l’antécédent ; 


3. La transformation par valeurs identiques : les valeurs 
de l’hétérophonie se situent dans un ambitus identique à 
celui de l’antécédent ; 


4, La transformation par valeurs sélectionnées : j’appli- 
que aux durées le principe des filtres passe-bandes. 

Ces quatre rapports s’établissent par couples interchan- 
geables dans la conjonction suivante : 


semblable (transformation dissemblable (aucun rapport 
simple ou complexe) d’engendrement) 


Ÿ 
valeurs identiques valeurs sélectionnées 
— plusieurs bandes 
le une seule bande 
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Considérant les ryfhmes-tempo, nous nous trouverons 
face à deux possibilités de production seulement : le tempo 
dans l’hétérophonie, reste fixe, stable ; ou bien la vitesse 
de déroulement est mobile sous les deux formes : accélé- 
ration et décélération, leurs combinaisons deux à deux, 
et leur mixage avec la vitesse stable. En résumé : 

fixe / mobile (accél.-décél.-combinaisons deux à deux 

et trois à trois). 


Nous passons au timbre — dans le cas de la musique 
instrumentale: à l'instrument ou au groupe, d’instru- 
ments ; nous rencontrons, là aussi, deux éventualités sub- 
divisées, chacune en deux catégories. 

D'une part, l'instrument, ou le groupe d’instruments, 
affecté à l’hétérophonie reste invariant: il est, dans ce 
cas, soit identique à celui de l’antécédent, soit différent ; 
d'autre part, l’instrument, ou le groupe, est variable : dans 
ce cas, il peut changer ou évoluer, soit en coïncidant avec 
les autres structures, soit indépendamment d'elles. 


Ce que nous écrirons sous la forme : 


invariant { identique | changeant [avec les autres structures 
différent indépendamment 
des autres structures 


Nous arrivons à l'intensité générale, où se présente une 
situation similaire. Les intensités, où complexes d’inten- 
sités, peuvent être semblables à celles de l’antécédent, par 
transformations simples ou complexes — dirigées, de plus, 
parallèlement ou antiparallèlement : elles peuvent être 
dissemblables, n'ayant entre elles aucune structure com- 
mune. En outre, l’hétérophonie s’ordonnera soit à l’inté- 
rieur d’une bande d’intensités identiques, c’est-à-dire dans 
un ambitus dynamique égal, soit dans des bandes d’inten- 
sités sélectionnées, selon des passe-bandes d’intensités, 
pour ainsi dire. 


TECHNIQUE MUSICALE +45 


Ces quatres possibilités vont par couples interchangeables 
et s’ordonnent selon le tableau suivant : 


| semblable — parallèle dissemblable 
— antiparallèle 
bande d’intensités identiques intensités une seule bande 
sélectionnées plusieurs bandes 


Quant au profil dynamique, il sera semblable — paral- 
lèle ou antiparallèle — ou dissemblable. 

Ajoutons une dernière remarque: les passe-bandes — 
spécialement d’intensités et de durées — jouent aussi par 
extrapolation de la bande originale. 

Nous donnons le tableau général pour faciliter lecture 
et comparaison des diverses caractéristiques. Dans ce 
tableau sont consignées, croyons-nous, toutes les actions 
et interactions dont est capable l’hétérophonie. 


DÉTERMINATION DE L’HÉTÉROPHONIE 
QUALITÉS GÉNÉRALES - MISE EN PLACE 


1. Nature : ornementale / structurelle. 
2. Existence : obligée / possible. 

3. Nombre : simple / double / triple, etc. 
4, Dépendance : attachée / flottante. 


QUALITÉS SPÉCIFIQUES - PRODUCTION 


a. 1. — Hauteurs absolues : 
sans transposition / avec transposition (fixe / mobile) 

Il “u} - 
sans multiplication / avec multiplication (fixe / mobile) 


a. 2. — Hauteurs relatives : 
une seule bande 


bandes de fréquences identiques / réduits | plusieurs bandes 
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b. 1. — Rythme-durées : semblable / dissemblable 
valeurs identiques / sélectionnées 


b. 2. — Rythme-tempo: fixe / mobile 


c. — Timbre: 
invariant identique changeant avec autres 
différent structures 


indépendamment 
autres structures 


d. 1. — Intensité générale : 


parallèle | 
antiparallèle dissemblable 
bande d’intensités identiques / sélectionnées 


semblable { 


d. 2. — Profil dynamique : 
parallèle 


semblable antipar allèle 


] dissemblable 


N.B. — Suivant le degré de différenciation d’avec l’anté- 
cédent, l’hétérophonie sera convergente ou divergente. 


Nous allons maintenant donner quelques exemples, 
n'ayant point voulu continuellement interrompre cet ex- 
posé, ce qui nous aurait fait perdre toute vue d'ensemble. 


Exemple 48 
d æ=4160 
2 


i {ou renversement) ou renversement 
La &% ton rénversement ftriton], 
Dents > 
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Soit une figure-antécédent (exemple 48 A) ; j'obtiens en 
B une homophonie en transposant, ou renversant, la figure 
initiale ; à ce tout ainsi constitué je vais donner pour 
répondant la figure C. Cette dernière observe exactement 
les mêmes intervalles absolus et relatifs, selon une struc- 
ture rythmique dissemblable, avec des valeurs sélection- 
nées (et extrapolées) ; le tempo en est fixe, et identique ; 
l'instrument, invariant ; l'intensité et le profil dynamique, 
équivalents. 


Dans un autre exemple, 


Exemple 49 


1er xylophone 


2* xylophone 


af. sempre 


le tempo est mobile et la dynamique dissemblable dans 
une même bande d’intensités pour la première hétéro- 
phonie ; le tempo est fixe, mais différent, la dynamique 
filtrée à une seule bande (mf) pour la deuxième. Après 
ces deux exemples, nous en donnerons un troisième: les 
objets sonores ne varient point eux-mêmes de l’antécé- 


dent à l’hétérophonie, mais leur arrangement est autre. 
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Exemple 50 


se succèdent dans l’antécédent, alors que dans l’hétéro- 
phonie elles sont combinées ; la cellule C est commune 
aux deux organisations ; la cellule D est variée rythmi- 
quement, dans le profil dynamique, présentée simultané- 
ment dans l’hétérophonie alors que ses deux sons se suc- 
cèdent dans l’antécédent. A l’aide de ces trois exemples, 
on peut fort bien imaginer les autres cas que j'ai cités ; 
le filtre passe-bandes en est un des plus intéressants, sur- 
tout dès l'instant où l’on a, dans loriginal-antécédent, 
affaire à des « mutations » : l'effet d’« écrêtement » est 
remarquable. 

Il n'y a, hâtons-nous de l’observer, aucune hiérarchie 
dans ces possibles : ils peuvent réagir l’un sur l’autre, se 
commander réciproquement, bref, entrer dans une dialec- 
tique de la composition ; tous possèdent une condition 
nécessaire mais suffisante pour assumer leurs pareils. Rien 
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n'empêche, en effet, d’accuser une caractéristique par une 
autre; dans l’exemple 49, le tempo mobile (accelerando) 
de la première hétérophonie est souligné par le parallé- 
lisme de la dynamique (crescendo) ; le tempo fixe de la 
deuxième hétérophonie est en relation directe avec sa 
dynamique fixe. Lorsque certaines caractéristiques ont 
une structure très précise, on saura les <brouiller » en 
leur superposant d’autres structures ne coïncidant pas 
avec elles ; une technique du « fading» se situe là, qui 
rendra d’inappréciables services dans l’assouplissement des 
enchaînements : zones floues où la forme est appelée à 
changer de sens. 

Ainsi, un univers responsable est capable — sans action 
extérieure, sans déclenchement autre qu’intrinsèque — 
d'assurer la cohérence du texte, celui-ci fût-il aussi éloi- 
gné que possible du fixé, du déterminé ; néanmoins, indé- 
termination ou détermination se produisent dans un 
ensemble de liaisons parfaitement établies (ainsi que le 
dit Rougier, il nous faut substituer à la notion d’évidence 
la notion de cohérence, à la notion de nécessité celle de 
tautologie). 

J'ai décrit longuement les ressources de lhétérophonie ; 
je pourrais aussi bien reprendre la démonstration sur la 
monodie, la polyphonie ou les notions doubles ou triples 
que j'ai envisagées plus haut, c’est-à-dire les hétéropho- 
nies d’hétérophonies, les polyphonies de polyphonies, etc. 
L'important réside en le fait de distinguer nettement les 
deux sortes de critères qui s’appliquent à toute technique 
de développement, nous voulons dire: la mise en place et 
la production. La mise en place, est, en quelque sorte, 
l'enveloppe extérieure des organismes, qui couvre, je le 
rappelle, leur existence, leur nature, leur densité, et leur 
dépendance ; la production se rapporte à l’engendrement 
proprement dit, aux caractères intrinsèques des structures. 
Cette double opération est primordiale ; à la négliger, on 
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aboutit à des caractérisations incomplètes, voire à des 
non-sens. Une mise en place dépendant du tempo, par 
exemple, exige ‘que l’engendrement des structures soit 
conforme à la variabilité de ce tempo; de même, des 
structures définies par des critères de hauteurs imposent 
une mise en place dont la dépendance sera rigoureusement 
circonscrite. 

Quelles sont donc, en définitive, et plus généralement 
parlant, les qualités d’une structure ? Nous retrouvons, sur 
ce plan supérieur, la même distinction : certaines qualités 
seront intrinsèques ; d’autres, extrinsèques. Les qualités 
intrinsèques s'appliquent globalement aux fonctions de 
combinaison, ou d’arrangement, et aux fonctions de défi- 
nition, ou de sélection. Sous le nom de fonctions de com- 
binaison, rappelons-le, nous avons décrit les différents 
types d'écriture qui utilisent les notions élémentaires : 
horizontal, vertical, diagonal, d'une part, individuel, col- 
lectif, d'autre part ; sous le nom de fonctions de défini- 
tion, nous avons envisagé les deux catégories fondamen- 
tales : fixité et variabilité, autrement dit repos et mouve- 
ment. Ces deux familles de fonctions détermineront le 
caractère intrinsèque de toute structure, envisagée sous 
l’angle le plus général. Les qualités extrinsèques visent à 
la mise en place, c’est-à-dire à la disposition des struc- 
tures les unes par rapport aux autres ainsi qu’à la rela- 
tion qu’elles observent entre elles ;: ces qualités répondent 
donc en partie aux questions de simultanéité et d’homo- 
généité, en partie à celles de dépendance, d'indépendance, 
ou d’interdépendance. Nous indiquons déjà comment, par 
cette manipulation des structures, on débouche directe- 
ment sur la forme. La caractérologie des structures n’est, 
en effet, elle-même que la qualité intrinsèque d’une forme 
dont nous verrons également qu’elle a ses qualités extrin- 
sèques. Nous reviendrons, par conséquent, sur cette ques- 
tion dans le chapitre suivant. 
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Nous avons établi un certain nombre de distinctions, 
opéré des classements. Nous ne saurions trop insister sur 
le fait que l’on ne doit pas affecter d’une rigidité intem- 
pestive ces classements, entrepris, avant tout, pour clari- 
fier les possibilités extrêmes. Vouloir s’en servir mécani- 
quement aboutirait à l’absurdité et l'académisme ; il sera 
nettement plus intéressant de considérer les combinaisons 
dont sont susceptibles les cas simples, ainsi que les pas- 
sages qu’on à loisir d'effectuer de l’un à l’autre. Il y a une 
pratique des « trompe-l’œil », de la « porosité », à dévelop- 
per à partir de ces considérations générales, parfois sché- 
matiques. C’est ainsi que l’on aurait tort de croire que 
monodie, hétérophonie et polyphonie, sont séparées par 
des cloisons étanches ; il serait vain de les opposer à tout 
prix non moins que de négliger l’utilisation consciente de 
leurs contradictions. On a peut-être annoncé prématu- 
rément que l'écriture utilisant le système des voix était à 
jeter au rebut. Certes, dans le sens traditionnel, ce mode 
d'écriture est devenu caduc ; on a fait justement remar- 
quer que Webern multiplie, dans chacune des voix de ses 
canons, les accidents qui vont rompre sa continuité : nom- 
breux sont les changements de registres, qui entraînent 
le croisement des voix; multiples sont les interruptions 
des membres de phrases par des silences qui en affai- 
blissent fortement la perception en tant que phénomène 
unitaire; continuels sont les changements d'instruments 
qui manifestent les sons d’une voix — parfois chaque son, 
ou chaque groupe de deux sons, appelle un timbre nou- 
veau; enfin, les figures sont réduites à un nombre de 
sons excessivement restreint, la prédominance de certains 
intervalles créant des ambiguïtés impossibles à déméêler. 
Ceci est vrai; comme il est également vrai que la scolas- 
tique wébernienne, arrimant la série à la technique fla- 
mandé, lui a permis de passer d’une organisation d’inter- 


EN 


valles anarchiques à une hiérarchie déterminante. On a 
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confondu un peu vite, à mon sens, une non-homogénéité 
des voix avec l'abandon d’un des principes les plus riches 
de la musique occidentale: deux, ou plusieurs « phéno- 
mènes » évoluant indépendamment l’un de l’autre, sans 
cesser d'observer entre eux une responsabilité de tous les 
instants. L'on devra ainsi concevoir la transformation de 
la notion de voix, non pas envisager son abolition, qui 
annihile un des domaines les plus importants de la dialec- 
tique de composition. On observe souvent, conséquence de 
ce manque, non des « phonies » d’un nouveau type, mais 
ce que j'appellerai des « objets analysés» dépendant 
d’un certain «cantus firmus » structurel (je serais tenté 
d'écrire: « quantum firmum »...) : une des plus décevantes 
régressions qu’on est amené à constater. Tout se résume 
à quelques schémas fondamentaux agrémentés de combi- 
naisons diverses, succession d'états dont toute dialectique 
fondamentale est exclue. L’enchaînement bout à bout de 
ces structures trouve son équivalent dans leur compo- 
sition ; si on analyse, par exemple, une bande de fréquen- 
ces par des successions de durées, on ne peut obtenir 
qu’un simple « remplissage », équivalent du très clasique 
arpège. De ces arpèges travaillés, il ne suffit point de 
changer le nom pour en transmuer la substance qui est 
délibérément pauvre et impropre à retenir l'attention : 
cela entraîne, par surcroît, des défaillances stylistiques 
(remue-ménage chromatiques à la Bartok, bariolages à la 
Ravel) dont on est en droit de s'étonner. L’abandon 
des voix entraînant un coloriage assez primaire, nous rap- 
pellerons que la musique n’est pas une « carte à jouer », 
selon le mot de Cézanne sur la peinture; que « profon- 
deur », « perspective », « relief » ont leur mot à dire — ce 
n'est pas le moins important. Nous l’avons déjà affirmé : 
il serait vain de vouloir réinstaurer l'écriture contrapunc- 
tique, et l'écriture harmonique : elles sont, avec Webern, 
mortes. La notion de voix doit être radicalement repen- 
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sée ; une voix se considérera désormais comme une cons- 
tellation d'événements obéissant à un certain nombre de 
critères communs, une répartition dans un temps mobile 
et discontinu, suivant une densité variable, par un timbre 
non homogène, de familles de structures en évolution. Ces 
constellations, ces répartitions, seront responsables les 
unes envers les autres, tout spécialement en ce qui con- 
cerne leurs hauteurs et leurs durées ; un contrôle cons- 
tant — complémentarité chromatique, rapports de l'échelle 
logarithmique — rendra compte de la responsabilité des 
hauteurs entre elles ; le contrôle des durées s’exercera sur 
le champ à l’intérieur duquel on gouvernera les rapports 
de hauteurs. La dynamique et le timbre introduiront les 
tolérances nécessaires. Faute de ce contrôle rigoureux, on 
tendra à une simultanéité des événements, étrangère à 
quoi que ce soit d’organique. Rappelons, au demeurant, 
que la complexité n’est pas une question de densité, si, 
accessoirement, ces deux notions sont appelées à coïncider ; 
de toute façon, complexité comme densité doivent être 
régies par des principes techniques et stylistiques que nous 
développerons -plus tard. 

Elargie, la notion de voix nous permettra de rendre 
« poreuses » les catégories comme monodie, hétérophonie, 
polyphonie. On a déjà insisté sur le fait capital que la 
série dilue l'opposition entre horizontal et vertical, de 
même qu’elle fait appel à un univers où consonance et 
dissonance sont abolies. Chez Schônberg, pourtant, la 
solution demeure loin de compte car elle s'applique à une 
notion aussi périmée que l'harmonisation d’un thème. Les 
exemples les plus systématiques qu’on en peut relever 
(Quatrième Quatuor à cordes, Concerto pour piano, Con- 
certo pour violon) sont rébarbatifs, sans parler de la ryth- 
mique académique qui en est la trame. Devant ces thèmes 
dont les cellules s’harmonisent par les cellules complé- 
mentaires incluses dans la série, l'esprit demeure profon- 
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dément insatisfait, quelque invocation qu’on puisse adres- 
ser aux mânes de Swedenborg, quelques incantations aux- 
quelles on se livre à partir de la conception que les cubis- 
tes se sont faite de l’objet. D'une part, il n’existe aucune 
fonction proprement harmonique reliant le thème à son 
accompagnement : il s’agit d’une pure complémentarité 
chromatique ; d’autre part, au lieu de confondre les deux 
dimensions, cette utilisation les oppose artificiellement. 
Webern n’est guère plus convaincant lorsqu'il utilise ce 
procédé (première variation des Variations, opus 30) quoi- 
que la discrépance stylistique soit beaucoup. moins vio- 
lente, à cause, principalement, des intervalles disjoints 
dans le temps et dans l’espace (rythmique et registre n’ont, 
ici, point de référence académique). Ce n’est donc pas sous 
une forme « héritée », même passée au laminoir de la série, 
qu’on réalisera cette relativité des dimensions. Le même 
Webern nous montre clairement la ‘voie où s'engager sans 
arrière-pensées, dans ses œuvres avec chœur, tout spé- 
cialement ; son point de vue se précise progressivement de 
Popus 19 à la Seconde Cantate, en passant par Das 
Augenlicht et la Première Cantate. Dans la Seconde 
Cantate, où ces relations sont arrivées à un état tout à 
fait explicite, nous choisirons d’abord un exemple simple, 
extrait du troisième. mouvement. 


Exemple 52 


ai bi 
LR RS | 
Soprano solo E Le: re 1 
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L’antécédent étant confié au soprano-solo, donc exposé 
horizontalement, les trois conséquents diviseront la phrase 
en deux parties a et b, pour verticaliser la première (a), 
et laisser à la seconde sa forme horizontale primitive (b) ; 
auditivement, la distance d’entrée canonique (croche poin- 
tée) se trouve marquée à son maximum par cette vertica- 
lisation qui schématise le temps, en quelque sorte, par le 
même accord trois fois transposé. Une démonstration 
beaucoup plus subtile nous est fournie par le cinquième 
mouvement. 


Exemple 53 
GEupeposton: tempo due Canon par diminution 
Sor Sopr. « solo 
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Les quatre parties sont d’abord superposées en A: 
temps zéro du canon, où la verticalisation recèle en germe 
l’horizontalisation qui va suivre; la dimension verticale: 
est le résultat de plusieurs dimensions horizontales qui 
coïncident. En B, il y a forme canonique horizontale, par 
diminution, dans les deux parties de basse et de ténor ; 
la troisième partie, celle d’alto, condense mi-verticalement, 
mi-horizontalement la figure proposée: elle est diffici- 
lement saisissable, certaines de ses notes étant virtuelles, 
ayant une signification plus explicite dans une autre par- 
tie (le la b, par son appartenance au violon solo, et à la 
figure rythmique de la partie de ténor, ne peut se consi- 
dérer comme faisant d'abord partie de l’alto). En C, ily a 
confusion, perte totale du canon (j’emploie ce mot à des- 
sein, comme lorsqu'on parle de la perte d’une rivière 
souterraine), les figures étant concentrées, s’empruntant . 
mutuellement des sons, jusqu’à perdre toute physionomie 
caractéristique, ce que l’instrumentation corrobore en leur 
donnant à toutes des timbres de même nature. A la fin 
de la partie de ténor, seulement, on retrouve trois notes 
en canon exact avec le soprano, destinées, par leur pré- 
cision, à réintroduire le chœur dans le temps zéro de la 
superposition. Ce second exemple est tout à fait carac- 
téristique pour situer la flexibilité de passage d’une dimen- 
sion à l’autre ; cette fois, il n’y a aucune discrépance sty- 
listique, point de contradiction interne: des répartitions 
changent de sens. 

Je voudrais, à ce propos, attirer l'attention sur les ter- 
mes : réel et virtuel, que je viens d’employer ; c’est une 
notion qui s'applique, dans ce cas précis, à des objets 
élémentaires ; mais on aperçoit son importance, lorsqu'il 
s’agit de faire « évanouir» des structures, de leur ôter 
toute délimitation précise, de les faire basculer d’un plan 
à un autre. Je reprends donc ma définition : un objet, en 
général, est virtuel dans une structure donnée, lorsque 
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cette dernière est d’une prégnance plus faible que d’autres 
où il apparaît également ; cet objet est réel dans la struc- 
ture où la prégnance est la plus forte. Elargissons cette 
notion à des ensembles, et nous définirons des structures 
virtuelles ou réelles, suivant la prégnance de l’ensemble. 
Dans les interrelations des structures, où l’on retrouvera 
des objets communs, la souplesse et la complexité pro- 
viendront en grande partie de cette notion ; elle est capi- 
tale dans l’ambiguïté des structures, dont nous parlions 
précédemment. 

Cette ambiguïté, telle que nous venons de la décrire, 
s'applique au passage d’une catégorie à l’autre ; mais elle 
peut donner naissance à des trompe-l’œil statiques, où une 
polyphonie, par exemple, peut revêtir l’aspect d’une homo- 
phonie, voire d’une monodie, par une sorte de rabatte- 
ment de ses éléments sur un même plan. Nous allons ana- 
lyser quelques exemples, pour nous faire comprendre plus 
clairement. 

Je suppose avoir, au départ, quatre valeurs rythmiques 
dépendant de la proportion simple : 1 23 4 ; les ordres de 
succession différents, au nombre de quatre, seront : 1324; 


Exemple 54 

1 3 2 4 x 4 
o Ho ll bi 

2 1 4 x 2 
o f fol 
1 4 3 2 x 3 
Fe HT eo Ep ©: 
1 2 3 4 x 1 
(s É F ü 


.-3214;1432;12 3 4, Ces quatre ordres, je les multiplie 
respectivement par les différents termes de la même pro- 
portion, dans l’ordre : 4 2 3 1. F'obtiens ainsi quatre groupes 
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de durées qui, si je prends la noire comme valeur uni- 
taire, observent la proportion générale: 4 12 8 16: 
6428; 312 9 6; 1234. 

Je superpose dans la dimension horizontale ces quatre 
groupes, en respectant pour principe d’enchaînement la 
distance 1-2-2: le deuxième groupe entrera après une 
durée exprimée du premier groupe; le troisième, après 
deux durées exprimées du deuxième ; le quatrième, après 
deux durées exprimées du troisième. Le schéma de cette 
superposition nous est fourni par l'exemple 55 a. 


Exemple 55 a 
Rx » d br ] 
cl |. ] 
qu 
( d|ikl|l 


Mais, au lieu d'exposer polyphoniquement cette super- 
position, je la rabats en une seule voix ; étant donné que 
Fon exposera toujours la voix le plus récemment entrée, 
le début et la fin des voix non exprimées directement 
seront indiquées par de petites notes. Les voix seront, en 
quelque sorte, occultées les unes par les autres ; à certains 
moments, elles seront réelles ; à d’autres, elles deviendront 
virtuelles. 


Exemple 55 b 


ke à 4 
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Nous n’entrerons ni dans le détail des hauteurs, ni dans 
la description de la dynamique et des timbres auxquels 
correspond chaque organisation de temps ; nous nous con- 
tenterons de transcrire la matière sonore brute mise en 
jeu. 


Exemple 56 


Elle fait appel à des homophonies différentes par leur 
constitution, leur densité, ainsi que leur disposition. Cet 
exemple montre donc une fausse homophonie, qui est, en 
réalité, la réduction d’une polyphonie. Signalons, dans 
l'emploi de la dynamique et du timbre, ou du registre, 
que l’on peut considérer un objet apparaissant, et réappa- 
raissant, comme non évoluant, c’est-à-dire lui donner une 
forme absolument fixe ; mais on supposera également que, 
souterrainement, cet objet évolue : des courbes sous-jacen- 
tes s’installeront ; leurs croisements éviteront de recon- 
naître toujours l’objet sous un éclairage constant. 

Nous avons cité une homophonie ; nous donnerons un 
exemple monodique reposant sur la même ambiguïté : 
réduction statique d’une polyphonie qui demeure latente. 


Exemple 57 
À=16 


Flûte en sol 
£i 
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Je ne l’analyserai pas, car on pourra aisément recon- 
naître le même point de départ théorique que dans l’exem- 
ple précédent. A lire ces deux extraits, il est aisé de com- 
prendre comment, à partir d’une extrême rigidité de con- 
ception — d’une écriture pratiquement canonique — on 
arrive à une souplesse de réalisation qui se laisse cou- 
ramment prendre pour une improvisation flexible, d’où 
une succession à sens unique se trouve totalement exclue 
grâce à ces retours irréguliers qui changent fondamen- 
talement la perception de la forme canonique même. 

Voici, maintenant, un exemple dans lequel une homo- 
phonie revêt l’apparence d’une polyphonie. 


Exemple 58 


Je suppose qu’une monodie étant donnée, on la décom- 
pose selon le retour des mêmes hauteurs; nous aurons 
ainsi quatre fois la note réh (al, a2, a3, a 4), deux 
fois la note do 4 (b 1, b 2), etc. Admettons que, par un pro- 
cédé local, dont je ne décris pas ici la méthode — cela nous 
entraînerait hors de ce propos —, j’affecte tous les ré d’une 
même organisation, tous les do d’une organisation dérivée, 
etc. Prenons pour organisation de densité variable celle que 
nous exposons dans l’exemple 59. 


Exemple 59 


L'exemple 60 montre comment chaque ré de la monodie 
se trouve commenté simultanément par des objets pure- 
ment verticaux, leur durée se prolongeant jusqu’à la fin 
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Exemple 60 


de la phrase marquée par le dernier ré. Imaginons pour 
chaque hauteur des organismes complémentaires similai- 
res, destinés à les commenter, dont l’un se manifeste par 
une disposition horizontale, et strictement limitée à la 
durée de la hauteur dans la monodie, etc. Lorsque se suc- 
céderont et s’enchevêtreront tous les commentaires note 
à note de la monodie, une impression de polyphonie se 
dégagera, démentie, cependant, par la coïncidence, respec- 
tée sans exception, avec les termes de la monodie; on 
accroîtra cette ambiguïté de perception en supprimant la 
monodie, explicite dans cet exemple: elle ne paraîtrait 
plus dans la structure générale qu’à l’état virtuel. 

Quant aux combinaisons des différents états, elles sont 
apparues déjà au cours de nos exemples ; il nous suffira 
de les préciser. Si l’on reprend l'exemple 48, l'original A 
est amplifié par une homophonie B ; l’hétérophonie C joue 
par conséquent sur une homophonie. De même, dans notre 
dernier exemple, la monodie est la réduction d’une poly- 
phonie —- ce qui explique les retours, et la sélection si 
restreinte des hauteurs ; cet exemple 60 montre, en appa- 
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rence, une polyphonie greffée sur une monodie: en réa- 
lité, il s’agit d’une homophonie déduite d’une polyphonie. 
Toutes les catégories sont appelées ainsi à entrer dans un 
jeu de perspectives dont chacune tire une nouvelle indivi- 
dualité. Envisagées sous cet angle, les notions de vertical, 
d’horizontal, de voix, d'accord, ne sont plus nettement 
tranchées comme auparavant, elles s’entourent de franges, 
ce qui décuple leurs possibilités. A partir de là, une tech- 
nique de développement prend naissance, fondée non 
moins solidement que l’ancienne, sans avoir plus à détour- 


s 


ner des moyens périmés à des fins de rénovation. 

Une dernière question se pose à propos des enchaîne- 
ments des diverses structures, qu’elles soient d’un même 
type, ou de types différents; nous voulons, d’ailleurs, 
mentionner aussi bien les enchaînements bout à bout que 
les enchaînements par «tuilage», dans lesquels la fin 
d’une structure recouvre le début d’une autre. Le contrôle 
à effectuer sera purement local si les structures sont des- 
tinées toujours au même enchaînement, c’est-à-dire lors- 
qu’elles sont fixées à leur place une fois pour toutes, se 
rattachant, au début et à la fin, à d’autres structures 
fixes : il en va tout autrement en présence de structures 
mobiles, avec lesquelles on doit opérer sur les familles 
d'éléments destinés à se correspondre. On entend souvent 
dire, à propos des organisations mobiles, que leurs rela- 
tions sont impossibles à prévoir dans leur totalité et que, 
par conséquent, on ne prétendrait pas sans oùûtrecuidance, 
savoir si elles s’enchaînent bien ou non ; de fait, la plupart 
des œuvres faisant fond sur des structures mobiles ne 
montrent guère d'inquiétude à l'égard de cette importante 
question, et les enchaînements laissés au libre arbitre sont 
tantôt bons, tantôt mauvais selon le hasard de rencontres 
on ne peut plus. hasardeuses. A considérer le problème 
sérieusement, il ne fait aucun doute qu’en remplissant cer- 
taines conditions, des familles peuvent s’enchaîner à 
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d’autres familles de structures sans qu’il soit précisément 
besoin de contrôler chacun des raccordements : il suffit de 
choisir un critère général d’enchaînement qui éliminera 
tous les autres. Nous allons développer cette méthode. 
Le contrôle, s’effectuant à l’intérieur de la structure 
elle-même, n’aura plus besoin d’opérer sur l’enchaînement. 
Pour cela, il convient de nous reporter aux deux défini- 
tions de la hauteur: hauteur absolue et hauteur relative. 


s 


Supposons que nous avons à enchaîner une famille de 
structures À à une famille B; si la fin de A utilise 
des hauteurs absolues entièrement différentes de celles 
qu'emploie B, il est certain que tous les enchaînements 
seront bons puisque la zone terminale de tous les A sera 
obligatoirement complémentaire de la zone initiale de tous 
les B. Comment y parviendrai-je ? Tout simplement par 
l'emploi de séries défectives : les structures À se baseront 
sur les séries défectives d’une certaine catégorie, les struc- 
tures B, sur les séries défectives de la catégorie complé- 
mentaire. 

Lorsque je considère les hauteurs relatives, en admet- 
tant que les séries de hauteurs absolues n’obéissent à 
aucune loi particulière, je prendrai soin que ces hauteurs 
relatives soient fixes dans une disposition donnée et ina- 
movible des registres pour le temps de lenchaînement. On 
obtiendra des nœuds de registre liés au champ d’enchaî- 
nement des structures, alors que dans leur cours respec- 
tif, prendront place des ventres de registre. Ceci dit, on 
est libre de créer des organisations mixtes entre hauteurs 
absolues et relatives. Si la structure A fait appel à une 
série défective possédant un certain nombre de sons en 
commun avec la série défective qui caractérise B, les notes 
communes devront avoir un registre fixe, créer un nœud 
partiel dans la tessiture, les autres sons n'étant aucune- 
ment astreints à cette nécessité, pouvant se disposer selon 
n'importe quel registre. Nous avons, de la sorte, contrôlé 
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intérieurement les structures A et B, de façon à ce qu’elles 
n’observent que de bons enchaînements. 

Hors de cette éventualité, une mise en place contrastée 
facilite le travail de contrôle externe, en se référant à 
des différences de prégnance et d'écriture. Enchaîner une 
famille A se terminant par des « blocs » à une famille B 
commençant également par des « blocs », est une tâche 
relativement aisée: les précautions d'écriture sont mini- 
mes, vu la prégnance de chaque bloc; on devra simple- 
ment vérifier les registres extrêmes de chaque bloc initial 
ou final. De même, une famille À se terminant par des 
« points » s’enchaînera moyennant les mêmes précautions 
à une famille B commençant par des « blocs», et vice 
versa. En résumé, la différence de prégnance des struc- 
tures à l'égard de leur constituants créera une divergence 
d'attraction suffisamment forte pour valider leur enchaî- 
nement. 

Mais il existe le cas de structures à prégnance identique, 
et conçues indépendamment l’une de l’autre ; alors le con- 
trôle s’exercera individualité par individualité ; il entraî- 
nera, par là même, des ajustements nécessaires à la cohé- 
sion de l’enchaînement. 

Ces différentes méthodes s’appliquent, bien entendu, aux 
simultanéités de structures ainsi qu'aux glissements effec- 
tués sur des superpositions. Afin qu’une structure soit 
superposable à une autre, il faut qu’elle respecte dans son 
entièreté, cette fois-ci, les règles que nous venons d’énon- 
cer ; si l’on veut envisager un glissement des structures, 
ces règles devront être respectées pour le champ de temps 
où est destiné à se produire le glissement dans la super- 
position. 

La variabilité du tempo sur une structure donnée ne 
doit pas donner lieu à moins de soin. On a paru quelque- 
fois perdre de vue certaines données élémentaires, au 
point que des procédés, en soi bons, ont paru mauvais, 
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uniquement par leur application défectueuse. La varia- 
tion du tempo fait subir, en effet, aux structures des chan- 
gements de sens, parfois considérables ; en ce qui concerne 
le tempo, les structures sont à l'épreuve, un peu comme 
des maquettes que l’on place sous tunnel aérodynamique, 
. dans des courants d’air à grande vitesse. Elles se défor- 
ment, subissent des torsions de toute espèce, résistent... ou 
ne résistent pas! Les rapports internes des structures, 
au-delà de certaines limites, se trouvent radicalement bou- 
leversés : la vitesse interdit toute articulation détaillée et 
colmate la structure en la compressant (à supposer qu’elle 
soit encore exécutable) ; la lenteur cause l’affaissement 
des articulations, elle distend, disloque la structure. Une 
structure où les durées sont subtilement différenciées ne 
pourra subir un tempo rapide ; inversement, une structure 
où les valeurs seront analysées par une unité de subdivi- 
sion ne supportera pas un tempo lent: au-delà de lunité 
analytique on sera incapable de reconstituer la valeur 
métrique, car on prendra pour valeur métrique cette unité 
régulière analytique. Dans des structures susceptibles seu- 
lement d’un tempo établi, on s’en tiendra donc à des 
modifications de ce tempo de base, capable de changer 
la pente d’une structure, mais inapte à lui enlever son 
sens. Supporteront des transformations extrêmes de tempo 
les structures faisant appel à un nombre restreint de 
durées différenciées, se mouvant et se renouvelant à l’inté- 
rieur d’un ambitus moyen, le rapport des tempos extrêmes 
indiquant, par raison inverse, le rapport des durées extré- 
mes (incidemment, il en va de même pour la dynamique). 


TERME PROVISOIRE 


Nous arrivons au terme de notre investigation sur la 
technique proprement dite, au seuil de la forme. Nous 
nous sommes appliqué successivement à la définition de la 
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série, puis à sa description et à son mode d’emploi ; nous 
avons étudié, ensuite, à quel univers sonore la série appli- 
quait ses fonctions ; bref, nous avons esquissé une mor- 
phologie. De 1à, nous sommes passé à l’ébauche d’une 
syntaxe, en étudiant la caractérologie des structures, 
extrinsèque et intrinsèque. Cependant, il n’est pas inutile 
de rappeler que le travail de composition proprement dit 
commence maïntenant, là où l’on croit, en général, qu'il 
n’y a plus que des applications à trouver ; à toutes ces 
méthodes, il faut donner un sens. 

Que l’on ne se méprenne pas, en conséquence, sur la 
portée de l'étude entreprise dans ce chapitre; qu’on ne 
le considère point comme un livre de recettes, à partir 
duquel on pourra « fabriquer ». Je me suis élevé progressi- 
vement du niveau élémentaire jusqu’au plan le plus géné- 
ral pour bien marquer que je n’établissais pas un catalogue 
de procédés plus ou moins rentables, mais, me livrant à 
une investigation méthodique de l’univers musical, dédui- 
sant des conséquences multiples d’un certain nombre de 
points de départ rationnels, j'ai tenté de construire un 
système cohérent. Plus que les acquisitions proprement 
dites qui en sont soit la source, soit la conséquence, ce sont 
les rnéthodes d'investigation et la recherche d’un système 
cohérent que je considère indispensables pour fonder toute 
création. Que l’on ne vienne pas m'’objecter, par ailleurs, 
qu'une pareille démarche conduit à l’aridité, qu’elle tue 
toute fantaisie, toute inspiration — puisqu'il faut bien pro- 
noncer ce mot fatidique. Loin de ne voir dans la poursuite 
d’une méthode, dans l'établissement d’un système, qu’un 
dessèchement des facultés, j'y vois, au contraire, la forme 
la plus puissante de l'invention, où l'imagination joue un 
rôle capital, déterminant. Ce n’est certes pas une origina- 
lité de pensée de ma part, car il y a longtemps que, pour 
la poésie, cette revendication a été formulée, que l’intelli- 
gence doit participer à l'élaboration. Cette opposition entre 
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« lucidité » et « génie», il y a un siècle que Baudelaire 
l’a surmontée, et en quels termes ! La création, selon lui, 
ne pouvait que se régler sur l'intelligence de la poésie: 
« Je plains les poètes, écrivait-il, que guide le seul instinct ; 
je les crois incomplets... Il est impossible qu’un poète ne 
contienne pas un critique ». Nous croyons qu’en musique, 
il est grand temps d’adopter cette position. La « technique » 
n’est pas, en effet, ce poids mort que lon doit traîner 
après soi si l’on veut prendre une caution sur la pérennité. 
Elle est ce miroir exaltant que l'imagination se forge, 
qui lui renvoie ses propres découvertes ; l'imagination, 
lorsqu'elle invente, ne saurait s'appuyer, sans risquer la 
faiblesse, sur le seul «instinct», ainsi que le souligne 
Baudelaire. De cet instinct, on a trop de fois expérimenté 
que, tel le coucou, il pond ses œufs dans le nid des autres... 
Que notre imagination aiguise notre intelligence, et que 
notre intelligence assure notre imagination: sans cette 
réciprocité d’action, l’investigation a toute chance d’être 
chimérique. C’est pourquoi, avant d’aborder la forme, nous 
avons tenté d'opérer une synthèse de la technique actuelle, 
pour pouvoir agir en toute conscience, et liberté : loin de 
nous alourdir, ce bagage va nous servir de viatique et 
nous provoquer à la spéculation. On a maintes fois répété : 
la musique est une science autant qu’un art; qui saura 
fondre ces deux entités au même creuset, sinon lImagi- 
nation, cette « reine des facultés » ! 
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UNIVERSAL ÉDITION 


Le Marteau sans Maître, sux des textes de René Char. 


Première édition en fac-similé (1954). 
Edition définitive gravée (1957). 


Structures pour deux pianos (1956). 
Improvisation sur Mallarmé I (1958). 
Improvisation sur Mallarmé IT (1958). 


Deux mouvements de la Troisième Sonate pour piano: 
Trope (1961). 
Constellation-Miroir (1963). 
Poésie pour pouvoir sur un texte d’Henri Michaux (sous presse). 
Doubles pour orchestre (sous presse). 
Pli selon pli (Portrait de Mallarmé) (sous presse). 
Structures pour piano (deuxième livre) (sous presse). 
Troisième Sonate pour piano (sous presse). 
Marges (sous presse). 


Discographie 


(Cette discographie ne comporte que les œuvres de Pierre Boulez 
enregistrées à ce jour. Pierre Boulez a gravé également de nombreux 
disques comme chef d'orchestre.) 


Le Marteau sans Maître. Vega n° C 35 À 67 
version intégrale. (Enregistrement pris au cours du concert du 
Petit Marigny, saison 1956. Direction: Pierre Boulez.) 


Le Marteau sans Maître. Vega n° C 30 À 66 
extraits avec Incontri de Luigi Nono, Kontrapunkte de Karl- 
heinz Stockhausen et Symphonie, opus 21 d’Anton Webern. 


Le Marteau sans Maître. Philips 1488 
version intégrale sous la direction de Robert Craft avec Zeit- 
masse de Karlheinz Stockhausen. 


Sonatine pour flûte et piano. Vega n° C 30 À 139 
interprétée par Severino Gazzelloni et David Tudor avec 
Serenata pour flûte et 14 instruments de Luciano Berio, Zeit- 
masse de Karlheinz Stockhausen et Canteyodjayä pour piano 
d’Olivier Messiaen. 


Deuxième Sonate pour piano. 
troisième et quatrième mouvements jouée par Marcelle Mer- 
cenier. Disque Heugel hors commerce offert en 1959 comme 
cadeau de Noël à toutes les personnalités musicales de France 
et de l’étranger. 


Deuxième Sonate pour piano. Vega C 30 A 309 
jouée par Yvonne Loriod avec Variations, opus 27, d’Anton 
Webern et la Sonate d’Alban Berg. 


Structures pour deux pianos (Ie* Livre). Vega C 30 A 278 
interprétées par Alfons et Aloys Kontarsky avec Mobile de 
Henri Pousseur, Sextuor de Mauricio Kagel et Klavierstück 6 
de Karlheïinz Stockhausen. 


Etude II (musique électronique). Barclay 89 005 
dans un disque intitulé Premier Festival de l'Art d’Avant- 
garde. 
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Parus dans la même collection: 


. Platon La République 

. Le Corbusier Manière de penser l’urbanisme (illustré) 

. Max Planck L’image du monde dans la physique moderne 
. Georges Lukacs La théorie du roman 

. Ivan Pavlov Réflexes conditionnels et inhibitions 


. André Bonnard Les dieux de la Grèce 
. J. Burckhardt La civilisation de la Renaissance en Italie I. 


(illustré) 

. J. Burckhardt La civilisation de la Renaissance en Jtalie IE. 
(illustré) 

. Lénine L'Etat et la révolution 

. Gordon Childe La naissance de la civilisation 

. Elie Faure Fonction du cinéma 

. Auguste Piccard Au seuil du cosmos 

. Pierre Boulez Penser la musique d’aujourd’hui 

. Aristote La Politique 
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MÉDIATIONS 
Revue des expressions contemporaines 


Dans ses premiers numéros; MÉDIATIONS a publié: 


Jean-PaulSartre Le peintre sans privilège 

Alain Robbe-Grillet Un régicide 

Roland Barthes Structure du fait divers 

André Masson Propos sur le surréalisme 

Maurice Merleau-Ponty Cinq notes sur Claude Simon 

Pierre Francastel Le perçu, l’imaginaire et le réel 

Max Planck Positivisme et monde extérieur réel 
Herbert Marcuse Idéologie et société industrielle avancée 


Dans la suite: elle publiera des textes de: 


Pierre Boulez Robert Lapoujade Francis Ponge 

Michel Butor Lewis Mumford Nathalie Sarraute 

Jean-Pierre Faye Claude Ollier Claude Simon 

Lucien Goldmann Jean Paulhan Jean Starobinski 
etc. 
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VOUS QUI AIMEZ LA BIBLIOTHÈQUE 
MÉDIATIONS 


VOUS QUI DÉSIREZ PARTICIPER 
ACTIVEMENT A L’ÉLABORATION 
DE SON PROGRAMME 


< dites-nous vos préférences 


O Histoire Q Histoire de l’Art 1 Philosophie 
CG Ethnologie : CI Sociologie D Sciences 
O1 Religion CG Esthétique littéraire E Psychologie 
CD Essais CO Ecrits politiques CO Musique 


C1 Ouvrages classiques 
(Marquer d’une croix les genres de votre choix) 


Indiquez-nous les 3 ouvrages classiques ou modernes que 
vous désirez voir publier dans la 
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36, rue des Plantes, Paris 14e 


PENSER LA MUSIQUE 
AUJOURD'HUI 


Compositeur et chef d’orchestre, 

Pierre Boulez compte parmi les grands noms 
de la jeune musique contemporaine. 

Son livre, Penser la musique aujourd’hui, 

se fonde sur une double exigence 

de clarté et de liberté. 

Après avoir dénoncé l’apparente originalité 
des fétichismes et des modes, 

il aborde le domaine de la technique musicale, 
en décrit la logique interne, 

en dénombre les différentes fonctions. 

Il dégage la morphologie et les structures 

de l’œuvre moderne, 

esquissant l’élaboration d’une forme nouvelle 
de l’objet et de l’espace sonores. 

Illustré d’exemples musicaux, 

l'ouvrage s’adresse tant au spécialiste soucieux 
d’approfondir les principaux 

problèmes de la musique actuelle 

qu’au lecteur non initié. 
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